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pm man heute den Naturalismus in der Kunſt als Evangelium 
predigen hört, ſo klingt das als ob er etwas durchaus Neugefundenes 
wäre, durch den eben deshalb eine Erlöͤſung von irgend welchen Übeln 
erwartet werden dürfte: thatſächlich ijt er in allen Zeitläuften gelegent- 
lich aufgetreten und iſt dann jedesmal dasſelbe geweſen, was er auch 
jetzt wieder iſt, die roheſte Art der Kunſtſchöpfung. Wenn er daher 
am Anfang einer Kunſtentwickelung erſcheint, jo ijt das nur naturgemäß: 
die roheſte Aeußerungsart der Kunſtſchöpfung gehört in das Kindesalter 
der Kunſt, in dem dieſe nur zu ſtammeln vermag: einer ſpäteren Zeit 
kann dieſer Zuſtand nicht nur für die Erkenntnis wertvoll, ſondern in 
ſeiner Unbefangenheit auch liebenswürdig erſcheinen und braucht daher 
einer irgend wie Stimmung erweckenden Wirkung nicht zu entbehren. 
Wenn nun aber, dem Verlaufe des organiſchen Lebens entſprechend, die 
Kunſt von der Altersſchwäche befallen wird und jie in das Kindheits- 
ſtadium zurückkehrt, wenn fie aufs neue ſtammelt und, um ihre Schwäche 
zu verhüllen, das Stammeln für das echte Sprechen gehalten wiſſen will, 
ſo unterſcheidet dieſer neue Kindheitszuſtand von dem erſten und wahren 
jid) doch ſehr bedenklich durch Häßlichkeit und Widerlichkeit, durch die 
peinlich wirkende Abſichtlichkeit im Gegenſatze zu der Unbefangenheit und 
Selbſtverſtändlichkeit des kindlichen Unvermögens. Die Anmut iſt ge— 
ſchwunden, die rohe Aeußerung iſt nicht der Keim, der die künftige Blüte 
ahnen läßt, ſondern der der Verweſung zueilende Verfall. Da iſt es 


Zeit, daß das jugendlügende Greiſenalter einer wirklichen friſchen Jugend 

E Platz macht. So läßt jid) ein beſonders ſtarkes Hervortreten des Natura— 
lismus in der Zeit einer haltlos gewordenen, ungewiß nach dem rechten 

| Wege tajtenben Kunſtentwickelung als ein ſicheres Vorzeichen der Ver— 

j jüngung ber Kunſt betrachten: ſein Auftreten darf daher in derſelben 

Weiſe begrüßt werden wie in ſchwerer Krankheit das Eintreten der 

Kriſis. Daß dieſe für die Kunſt keine vernichtende ſein werde, dafür 
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bürgt die unzerſtörbare Jugendfriſche ber jid) ſtets erneuenden Menſch— 
heit, die ſich nicht auf die Dauer ihre köſtlichſten Güter rauben läßt, die 
nicht daran denkt auf die in der Kunſt liegende Kraft der Erhebung zu 
verzichten, mit deren Hilfe ſie jid) wie an einem ſtarken Stabe auf— 
richtet, wenn die Wellen der Alltäglichkeit und Plattheit, der abſtumpfen⸗ 
den, ertötenden, nichts weniger als immer jdjónen Gewohnheit des Da— 
ſeins über ihr zuſammenzuſchlagen drohen. In den Zeiten größerer 
Unmittelbarkeit des Empfindens vollzieht ſich dieſer Prozeß der Geſundung 
von ſelbſt, wie es uns die Geſchichte der Kunſtentwickelung thatſächlich 
zeigt: in einer Zeit der Reflexion, wie es die unſere iſt, und in welcher 
das neue Evangelium nicht nur durch Werke, ſondern auch durch Worte 
verkündet wird, liegt die Gefahr nahe, daß der Prozeß durch Herein— 
ziehung der Reflexion auf falſche Bahnen geleitet und die Gejundung 
verzögert wird. Da darf dieſe auch nicht der naiv wirkenden Kraft 
der Empfindung allein überlaſſen bleiben: es muß ihr vielmehr bie 
Gedankenarbeit zur Seite treten, damit der richtige Weg mit klarem 
Bewußtſein beſchritten werden kann und die falſchen Propheten, mögen 
ſie durch Wort oder Bild predigen, als das erkannt werden, was ſie ſind. 

Da jid) mit Worten um ſo beſſer ſtreiten läßt, je unklarer bie 
Begriffe ſind, deren Träger ſie ſein jollen, hier aber zur Erreichung des 
Zieles alles darauf ankommt, daß nicht mit Worten geſtritten wird, 
alſo auch keine Unklarheit der Begriffe bleibt, ſo gilt es ſich vor allem 
über das zu verſtändigen, was Naturalismus iſt, und zwar zuerſt über 
das, was er wirklich ijt, ſodann über das, wofür er als Deckmantel. 
gebraucht wird, um irre zu führen. 

Das allgemeinſte und überall giltige Merkmal der Kunſt iſt bie 
Bildlichkeit der Kunſtſchöpfung: der Stoff des Kunſtwerkes ſtellt nicht 
nur etwas ihm Fremdes dar, ſondern er giebt auch deutlich zu erkennen, 
daß er die Sache nicht iſt, die er darſtellt. 

Wenn ein Menſch in Thon, Holz oder Stein nachgebildet wird, 
ſo ſagt die Darſtellung, mag ſie im übrigen werwoll oder wertlos ſein, 
dies Eine unter allen Umſtänden deutlich, daß ſie nicht die Sache ſelbſt, 
ſondern nur ihr Bild ſein will. 

Wenn eine Reihe von Lauten verwendet wird, um Träger einer 
Vorſtellung zu werden, wenn alſo ein Wort gebildet wird, jo ijt es 
klar, daß das Wort nicht die Sache ſelbſt iſt, ſondern ſie nur bedeutet, 


und zwar hier um jo mehr als die Geſtaltung des Wortes nichts ber 
Sache Ebenbildliches hat, ſondern der Willkür entſprungen iſt. 

Die Kunſtdarſtellung kann ſich aber auch ein anderes Ziel ſtecken: 
ſie kann die Nachbildung bis zu dem Grade treiben, daß die Darſtellung 
die Sache ſelbſt zu ſein ſcheint, daß der Charakter der Bildlichfeit ver— 
ſchwindet. 

Die Nachbildung eines Menſchen in Thon oder ſonſtigem Materiale 
kann durch Formgeſtaltung und Färbung ſo gemacht werden, daß ſie 
für den Menſchen ſelbſt gehalten wird, daß alſo Täuſchung erreicht 
wird: der fremde Stoff, der nur Träger der Darſtellung iſt, leugnet ſeine 
eigne Natur ab und beanſprucht für den urſprünglichen, dem dargeſtellten 
Gegenſtande eignenden Stoff ſelbſt zu gelten: der gemalte Thon will 
für den Menſchen von Fleiſch und Blut gehalten werden. 
| Eine Reihe von Lauten, die von Menſchen hervorgebracht werden, 

As ahmt das Bellen eines Hundes, das Krähen eines Hahnes, das 3Blofen 
15 eines Schafes jo nach, daß Menſchen und auch Tiere, die den Hervor— 
bringer der Laute nicht ſehen, dieſe für die Stimme des betreffenden 
Tieres ſelbſt halten und ſo getäuſcht werden: die Laute wollen für die 
Sache ſelbſt gehalten werden, die ſie thatſächlich nur bildlich darſtellen. 
2 Die Richtung in der Kunſt, die eine ihrem Weſen nach bildliche 
E 1 Darſtellung jo gejtaltet, daß dieſe für bie Sache jelbjt gehalten werden 
N ſoll, 1 der Naturalismus. 

1 Das Ziel des Naturalismus ijt jomit bie Erſetzung 
ber 5 Natur durch eine zweite ſcheinbare Natur, 
welche die Täuſchung hervorbringt, als ob ſie die wirk⸗ 
DA [ide Natur wäre. 

Diejes Ziel kann in doppelter Weiſe erreicht werden, Ue. jo, 


„% als Tauſchung erkannt wird. 


beſonders wenn der Schein der Lebensbewegung hinzugefügt wird. Da 
liegt ein ſchwerverwundeter Soldat; man fiet in der Bruſt bie blutende 
Wunde; ſchwer hebt ein tiefer Atem die Bruſt, ſcheint dann zu ſtocken 
und beginnt wieder. Oder ein ſchlummerndes Mädchen liegt auf bem 
Bette. Die leicht und regelmäßig atmende Bruſt läßt eine Lebendige 
vermuten, und doch ſind beide Werke nur Wachsfiguren, deren täuſchende 
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daß die Täuſchung als ſolche nicht erkannt wird, ober jo, daß Ne 


Au Bei Wa d sfigur en kann die Täuſchung eine vollſtändige werden, 
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Lebenswahrheit in der Erſcheinung ein Bewegungsmechanismus zu einer 
vollendeten macht, ſo daß die Täuſchung nicht als Täuſchung erkannt 
zu werden braucht. So lange dies nicht geſchieht, ſcheint wirkliche Natur 
vorzuliegen, die für ſich allein ſchon gefallen oder mißfallen kann. Allein 
von der äſthetiſchen Empfindung, die erſt dann entſteht, wenn in der 
Darſtellung das Bildliche erkannt wird, iſt noch nicht die Rede, und 
doch iſt dieſe Empfindung recht eigentlich das Ziel der Kunſt, wie wir 
ſie zu faſſen gewöhnt ſind: ſie entſteht erſt da, wo wir in dem Gegen— 
ſtande die zwei Elemente erkennen, das was er ſeinem Stoffe nach iſt 
und das was er ſeiner Bedeutung nach iſt, und wo wir angeregt werden 
dieſe beiden Elemente als eine Einheit aufzufaſſen, ſo daß dieſe eine 
einheitliche Empfindung in uns hervorbringt. Wenn nun ber Natura— 
lismus darauf ausginge eine wirkliche Täuſchung zu erreichen, ſo müßte 
er auf die Wirkung der Kunſt als ſolcher verzichten. Dies iſt aber 
keineswegs ſeine Abſicht. 

Der belgiſche Maler Wiertz hat in ſeinem jetzt als Muſée 
Wiertz beſtehenden Atelier an der Eintrittswand einen Pförtner gemalt, 
der aus ſeinem Verſchlage herausſchaut. Die Malerei iſt mit einer 
ſolchen Kraft der Lebenswahrheit gemacht, daß man getäuſcht werden 
kann, dann aber, ſobald die Täuſchung als ſolche erkannt iſt, immer 
aufs neue überraſcht wird bis zu welchem Grade von Wirklichkeitser— 
ſcheinung der Künſtler es gebracht hat: die äſthetiſche Empfindung wird 
erzielt, aber ſie wird in der Empfindung der Veränderung über den 
hohen Grad der Uebereinſtimmung der künſtlichen Natur mit der wirk- 
lichen Natur feſtgehalten: dieſe Art äſthetiſcher Empfindung iſt aber die 
elementarſte, die roheſte, und dieſe Art äſthetiſcher Empfindung iſt es, 
die der Naturalismus in der Kunſt erſtrebt. 

Schiller hat dieſe Wirkung einmal vortrefflich verwendet um 
die Empfindungsweiſe der großen Maſſe zu charakteriſieren, auf die die 
Kunſt noch nicht den reinen äſthetiſchen Eindruck macht, die vielmehr 
gerade durch dieſe niederſte Stufe der Kunſtwirkung ergriffen wird. In 
den „Kranichen des Ibykus“ läßt er den Chor der Erinnyen auj- 
treten und ſein furchtbares Lied ſingen, bei welchem die große Maſſe der 
Hörer mehr religids als äſthetiſch empfindet. Und dennoch kommt ihr 
zum Bewußtſein, daß es ſich nicht um eine wirkliche, ſondern eine nach— 
ahmende Erſcheinung handelt: „und zwiſchen Trug und Wahrheit ſchwebet 
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noch jede Bruſt“. Das iſt die echte Wirkung des Naturalismus, deren 
Folge dieſelbe oder annähernd dieſelbe iſt, wie die der entſprechenden 
Wirklichkeit wäre. So erzählt Schiller weiter, wie jede von dieſen 
zwiſchen Trug und Wahrheit ſchwebenden Erſcheinungen getroffene Bruſt 
der im Verborgenen richtenden furchtbaren Macht huldigt, die des Schick⸗ 
ſals Knäuel unerforſchlich flicht. 

Dieſer Standpunkt der Beurteilung iſt ein kindlicher, und unter⸗ 
ſcheidet ſich von dem des Kindes nur dadurch, daß dieſes die Täuſchung 
nicht erkennt, während hier die Täuſchung zwar erkannt wird, die Wirkung 
aber doch ſo iſt, als ginge ſie von einer Wirklichkeit aus, als wäre die 
Erſcheinung nicht eine ſcheinbare Natur, ſondern die wirkliche, echte ſelbſt. 

Auf einer italieniſchen Volksbühne muß ein Tragfind 
erſcheinen und dem Gange des Dramas gemäß ſchreien. Da ruft ein 
Kind aus dem Publikum: Gebt ihm doch ein Stückchen Zucker! Das 
Zuſchauerkind nahm den Schein für die Wirklichkeit, es ließ jid) täuſchen: 
für es war die Darſtellung eine ſolche des Naturalismus der erſten Art. 

Goethe erzählt von der Auffaſſung des Volkes in Venedig: 
„Ihr Anteil am Schauſpiel iſt nur als an einem Wirklichen. Da der 
Tyrann ſeinem Sohne das Schwert reichte und forderte, daß dieſer 
ſeine eigene gegenüberſtehende Gemahlin umbringen ſolle, fing das Volk 
laut an ſein Mißvergnügen über dieſe Zumutung zu beweiſen, und es 
fehlte nicht viel, ſo wäre das Stück unterbrochen worden. Sie ver⸗ 
langten, der Alte ſollte ſein Schwert zurücknehmen, wodurch dann freilich 
die folgenden Situationen des Stückes wären aufgehoben worden. End⸗ 
lich entſchloß ſich der bedrängte Sohn, trat ins Proſzenium und bat 
demütig: ſie möchten ſich nur noch einen Augenblick gedulden, die Sache 
werde noch ganz nach Wunſch verlaufen“. Goethe lobt das Volk um 
ſein Gefühl, nennt aber die Situation künſtleriſch genommen albern und 
unnatürlich, und mit vollem Rechte: von Seiten der Dichtung war ein 
ſolcher Naturalismus nicht beabſichtigt, der ihren Vorausſetzungen wider⸗ 
ſpricht. Das Volk aber in ſeiner Kindlichkeit der Auffaſſung wußte 
zwar, daß die Darſtellung nur eine bildliche ſei, erhob ſich alſo über 
den Standpunkt der wirklichen Täuſchung; allein es ließ die künſtleriſche 
Darſtellung ſo auf ſich wirken, als ob ſie Natur wäre, und handelte 
darnach, ſo daß in ſeiner Auffaſſung der Naturalismus vollſtändig vor⸗ 
handen war, und zwar der Naturalismus der zweiten Art. 
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Was hier von Seiten ber Kunſtſchöpfung unbeabſichtigt eintrat, 
kann aber auch von ihrer Seite durchaus beabſichtigt ſein. In dieſer 
Abſicht liegt ſogar für bie Entſtehung und Entwickelung der Kunſt über⸗ 
haupt eine wichtige Veranlaſſung: aber was zu gewiſſen Zeiten berechtigt 
war und unter gewiſſen Umſtänden noch berechtigt iſt, darf ſich nicht 
als das allein ſeligmachende Erlöſungsmittel vordrängen und unter Ver— 
kennung der verſchiedenen Stellung, welche die Kunſt in der Entwickelung 
der Menſchheit einnimmt, allein und auf allen Gebieten herrſchen wollen. 

Neben mancherlei anderen Veranlaſſungen, welche die Kunſtthätig⸗ 
keit im Menſchen geweckt und ſo zur Entſtehung der Kunſt beigetragen 
haben, hat in bedeutſamer Weiſe das Beſtreben mitgewirkt, Erſcheinungen, 
die infolge des Stoffes, an welchem ſie urſprünglich haften, raſcher Ver— 
gänglichkeit unterworfen ſind, dadurch feſtzuhalten, daß der vergängliche 
Stoff durch einen dauerhafteren, relativ unvergänglichen Stoff erſetzt würde. 
Sollte die Abſicht dieſes Auswechſelns des Stoffes erreicht werden, ſo mußte 
durch ihn die Erſcheinung möglichſt unbeeinträchtigt bleiben: nach ſeiner 
Vollziehung mußte die Neuſchöpfung möͤglichſt die gleiche Wirkung her— 
vorbringen wie die urſprüngliche wirkliche Erſcheinung. Dieſe Richtung 
aber bei einer Kunſtſchöpfung iſt der Naturalismus. 

Es iſt eine uralte Sitte, die aus geringem, wenig anſehnlichem 
Materiale hergeſtellten Wände mit Teppichen zu behängen. Je aus⸗ 
gedehnter die Räume, je höher die Wände wurden, um ſo ſchwieriger 
und auch koſtſpieliger wurde dieſer der Vergänglichkeit in hohem Grade 
ausgeſetzte Schmuck: es war natürlich, daß man auf Erſatz dachte. Man 
fand ihn darin, daß man die Teppiche auf die Wand malte und die 
Wirkung der Weberei durch Erhebung oder Vertiefung der bemalten 
Stellen zu verſtärken ſuchte. So ſind die Wandmalereien in 
Aegypten in vertieften Flächen, die in Aſſyrien auf erhöhten Flächen 
als Tief- und Hochflachbilder entſtanden, eine Entſtehung, aus der allein 
die Eigentümlichkeiten dieſer Bildwerke verſtändlich werden: fie ſollen 
als Teppiche erſcheinen und müſſen daher eine Formgebung beibehalten, 
wie ſie für die Technik der Teppichwirkerei charakteriſtiſch iſt. Wären 
die Malereien in freierer Weiſe ausgeführt worden, wie es beſonders die 
Aegypter nach ſonſtigen Proben ihrer Fertigkeit wohl gekonnt hätten, ſo 
wäre die beabſichtigte Wirkung, als ob Teppiche die Wand bedeckten, 
verloren gegangen. Dieſe Nachbildung geht ſo weit, daß in Aegypten 
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bei den Pylonen der Tempel noch das als aus Stangen bejtebenb ge— 
dachte Rahmenwerk in Stein nachgeahmt erhalten iſt: die an dieſes 
geſpannten Teppiche ſind als mit farbigen Schnüren befeſtigt dargeſtellt. 
Genau derſelbe Vorgang liegt der Entſtehung unſerer Tapeten 
zu Grunde. Es war daher nur gerechtfertigt, daß man, um zu einer 
ſtilgerechteren Geſtaltung der Tapetenmuſter zu gelangen, dieſer Ent— 
ſtehung entſprechend an die Teppichmuſter anknüpfte. Auf eine Haus⸗ 
flur dagegen gehören keine Teppiche, ſondern Fließe: will man da auch 
Tapeten haben, ſo muß man nicht Teppichmuſter, ſondern Fließmuſter 
verwenden, die die Wirkung von wirklichen Fließen hervorzubringen 
ſuchen. Zum Erſatz der Teppiche in Wohnräumen hat man auch edlere 
Stoffe als bedrucktes Papier genommen: Leder, Seide, Plüſch. Aber 
auch dieſe koſtbareren Stoffe ſollen durch den billigeren erſetzt werden: ſo 
hat man nun Papiertapeten, die wiederum dieſe Stoffe täuſchend nadj 
ahmen ohne jedoch wirklich zu täuſchen: nur die Wirkung iſt eine 
der von dem urſprünglichen Stoffe ausgehenden Wirkung möglichſt ähnliche. 
In dieſem wie in vielen anderen Fällen unſerer modernen In— 
duſtrie iſt es neben der Vergänglichkeit beſonders der hohe Preis des 
Urſtoffes, der zu ſolchem Stoffwechſel veranlaßt: dieſer jelbjt iſt Feines- 
wegs etwas zu Verwerfendes, da er die ſchöne Wirkung edlerer Stoffe 
auch in ſolche Kreiſe führt, die dieſer Stoffe ſelbſt ſich enthalten müſſen. 
So erſcheint der Naturalismus auf einem weiten 
Gebiete, und zwar als durchaus berechtigt: ſo wie er hier 
zur Entſtehung von Kunſtthätigkeiten im Anfange der Kunſtentwickelung 
beigetragen hat, ſo hilft er ſie immer noch fördern; er bleibt daher auf 
dieſem Gebiete auch in unſerer Zeit noch ein wichtiges, in vielen Zweigen 
des Gewerbes und des Kunſtgewerbes verwendetes Element. Es 
ſei hierfür auf die Induſtrie der künſtlichen Blumen hingewieſen: 
weder auf den Hüten und im Haare der Damen, noch in Vaſen und 
ſelbſt nicht in Töpfen ſollen ſie thatſächlich täuſchen, wenn dies auch 
wohl in geeigneten Verhältniſſen möglich ijt: wohl aber ſollen fie wirken, 
als ob ſie natürliche Blumen wären. So ſind ſie Kunſt und geben ſich 
auch als ſolche: die Richtung der Kunſt aber, die fi in meo dar⸗ 
ſtellt, iſt der Naturalismus. 
Es iſt keine Frage, daß die Erreichung dieſer natürlichen Wirkung 
ſich als ein Triumph der Kunſtfertigkeit offenbart: aber eben ſo ſicher 
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ijt es auch, daß das Streben nach dieſem Ziel gleichbedeutend ijt mit 
der Feſſelung jener Kraft des Menſchen, die die Grundlage ſeiner ganzen 
ſchöpferiſchen Thätigkeit iſt und die auch bei dem bisher betrachteten Vor— 
gang in Anſpruch genommen wird, der Einbildungskraft. 

Glaubt man in einer nachgemachten Roſe eine wirkliche zu ſehen, 
tritt alſo die Täuſchung thatſächlich ein, ſo hat bei dieſem Eindruck 
die Einbildungskraft nichts zu thun: ſie wird aus ihrer Ruhe nicht zur 
Thätigkeit geweckt. Erkennt man aber die Roſe als nachgemacht und 
will doch die Wirkung von ihr als von einer natürlichen Roſe haben, 
ſo wird die Einbildungskraft zu Hilfe gerufen: nur ſie vermag trotz 
dieſer Erkennung die natürliche Wirkung zuwege zu bringen. Hat der 
Affe erkannt, daß eine nachgemachte Nuß, nach der er getäuſcht gegriffen 
hat, keine wirkliche Nuß iſt, ſo hört ſeine Teilnahme für ſie ſofort auf: 
die natürliche Wirkung, die nur mit Hilfe der Einbildungskraft ge— 
wonnen wird, tritt bei ihm nicht ein, weil ihm die Einbildungs— 
kraft fehlt. Er kann die Dinge nur nehmen wie ſie ſind: daß ſie etwas 
ſind und als etwas Anderes erſcheinen wollen, läßt ihn gänzlich teilnahmlos. 
Im Menſchen erweckt aber gerade dieſe Erkenntnis eine ganz beſondere 
Teilnahme, die über die Welt der Wirklichkeit hinausgeht und eine Welt 
des Scheines eröffnet. Die Freude an ihr iſt eine ideale, inſofern ihr 
Gegenſtand nur etwas ſcheint ohne es zu ſein; ſie iſt aber auch eine 
reale, inſofern ſie wirklich und thatſächlich empfunden wird. Somit iſt 
auch die Freude am Naturalismus eine ideale, wenn auch in ber ur- 
wüchſigſten, roheſten Weiſe. Nichtsdeſtoweniger iſt aber dieſe Erkenntnis 
ſeiner idealen Natur eine höchſt wichtige für jeine Stellung in der Kunſt— 
entwickelung: er ijt nichts Neues in ihr, ſondern nur eine ganz beſtimmte 
Aeußerungsart der aller Kunſtthätigkeit gleichmäßig zu Grunde liegenden 
Einbildungskraft und ihrer Wirkung auf die im Menſchen ſchlummernde 
Anlage zu einer beſonderen Empfindungsweiſe. 

Iſt es Thatſache, daß der Naturalismus die Einbildungskraft im 
Menſchen in Thätigkeit ſetzt, ſo iſt es nicht minder Thatſache, daß er 
ſie von vornherein in die denkbar engſten Feſſeln ſchlägt: ſie darf nur 
jo weit in Thätigkeit treten, daß ſie zur Erkennung des Scheines hilft 
und die trotzdem erfolgende Wirkung ſichert. Da aber dieſe möglichſt 
dieſelbe ſein muß wie die von dem wirklichen Gegenſtande ausgehende, 
ſo darf die Einbildungskraft, ſobald ſie bei der Schaffung des nach— 
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gebildeten Gegenſtandes, ber Kunſtſchöpfung, thätig ijt, nicht über das 
hinausgehen, was das Vorbild bietet: die Grenze der Natur iſt zugleich 
die Grenze der Kunſt. Wo die Kunſt auch nur im geringſten geneigt 
wäre ihre eigenen Wege zu gehen, wird ſie ſofort in die gewieſene 
Schranke zurückgerufen: ſie hat der Natur in der That wie das Kind 
am Gängelbande zu folgen. 

Mit dieſem Zwange verliert die Kunſt ihre beſte Kraft: ſie hört 
auf, das Ausdrucksmittel für das Empfindungsleben des Menſchen zu 
ſein. Eine Erſcheinung, die die Natur möglichſt treu nachahmt, könnte 
im beſten Falle der Ausdruck für die Empfindung des Schöpfers 
der Natur ſein, wenn dieſer die natürlichen Erſcheinungen zum Zwecke 
eines ſolchen Ausdrucks geſchaffen hätte; aber zu dieſen gehört als mejent- 
licher Beſtandteil das Leben, und eben dieſes fehlt wieder der Kunjt- 
ſchöpfung. Sie bleibt alſo nur die tote Nachahmung, die dem 
Menſchen nichts ſagen kann, ſobald er ſie als Nachahmung erkannt hat, 
als: ich ſcheine etwas, was ich nicht bin, was aber ſchon einmal und 
zwar wirklich da iſt. So iſt denn dieſes zum zweiten Male da, aber 
das was dieſer zweiten Exiſtenz ihren Wert verleihen könnte, die Wirk— 
lichkeit, gerade dieſe fehlt, und das magere Ergebnis der ganzen 
Mühe iſt die kindliche Freude daran, daß etwas wie wirk— 

: lich ausſieht, ohne wirklich zu ſein. 

Wenn nun auch fraglos der Naturalismus ſchon am Anfang aller 
Kunſtentwickelung erſcheint und den jeder Kunſtſchöpfung zu Grunde 
liegenden Vorgang, den Stoffwechſel, ſehr klar erkennen läßt, ſo hat 
er dennoch das Kunſtſchaffen überhaupt keineswegs angeregt. Es iſt 
vielmehr aus den früheſten Erzeugniſſen der Kunſt offen- 
bar, daß ſich der Menſch des Kunſtſchaffens gerade zu 
dem Zwecke bedient hat, um den Ausdruck für eine Gm- 
pfindung zu gewinnen, für die die ihn umgebende Natur 
keine Erſcheinung darbot, die fähig geweſen wäre als Ausdruck 
für ſeine Empfindung zu dienen. Eine Nachahmung der Natur, die 
wie dieſe ſelbſt gewirkt hätte, konnte daher ſeinen Zweck nicht erfüllen: 
er mußte vielmehr bei der Nachahmung der Natur ſo frei verfahren, 
daß ſie für ihn ein Ausdrucksmittel für Empfindungen werden konnte, 
die auszuſprechen die Naturerſcheinung ſelbſt nicht imſtande war. Die 
Kunſt benutzt alſo die Natur nur als Andeutungsmittel: als ſolches 
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mußte ſie aber um jo deutlicher erkannt werden, je mehr jie jid) von 
der Wirklichkeitserſcheinung entfernte. Die älteſte Kunſt ſucht demnach 
durch die Naturnachahmung nicht die Wirkung der Natur ſelbſt zu er— 
reichen, ſondern vielmehr zu vermeiden: ſie entfernt ſich abſichtlich von 
der Naturerſcheinung, um die Erinnerung an ſie deſto beſſer als Aus— 
drucksmittel für die Empfindung zu benutzen, die auszudrücken ihre wirk— 
liche Abſicht iſt. 

Vor eine Holzhütte ſoll ein Vordach gemacht werden: je weiter 
es hinausragt, deſto mehr bedarf es einer Stütze. Als ſolche dient 
ebenſo einfach wie natürlich der Baumſtamm. Ein Volk, das ſolche 
Bauten ausführte, wandert aus irgend welchem Grunde aus und kommt 
in eine Gegend, die vorzugsweiſe Steine zum Bau darbietet; es wird 
ſeine alte Bauweiſe trotz des neuen Materiales möglichſt beibehalten, 
d. h. es wird den Stein jo verwenden, daß der ſteinerne Bau den Ein- 
druck macht, den früher die Holzhütte gemacht hat. So ijt unter móg- 
lichſter Beibehaltung der Form ein Stoffwechſel eingetreten. Dieſen 
aber zu einem über den neuen Stoff hinwegtäuſchenden und ihn ab- 
leugnenden zu machen, liegt kein Grund vor: vielmehr wird das neue 
Material, ſeiner eigentümlichen Beſchaffenheit gemäß, Anforderungen ſtellen, 
die dem Bau in dem alten Materiale fremd waren, ſo daß eine täu— 
ſchende Nachahmung von vornherein unmöglich wird. Man begnügt 
ſich ſonach mit Andeutungen und iſt ſich vollſtändig bewußt, daß dieſe 
Andeutungen keineswegs den Eindruck machen, als ob der Steinbau 
ein Holzbau wäre: ſie genügen aber durchaus um die Erinnerung an 
das Liebgewordene der früheren Erſcheinung feſtzuhalten. Als das Vor- 
dach aus hölzernen Balken hergeſtellt wurde, genügten wenige Stützen, 
da ein Holzbalken kraft ſeines inneren Zuſammenhaltes und ſeiner ver— 
hältnismäßigen Leichtigkeit große Abſtände überſpannen kann. Tritt 
nun aber ein Steinbalken an ſeine Stelle, deſſen Material nicht nur 
ſchwerer iſt, ſondern bei größeren Abſtänden auch dem Brechen leichter 
ausgeſetzt iſt, ferner aber auch in größerer Länge ſchwerer zu beſchaffen 
iſt, ſo müſſen nun bei dem Vordach mehr Stützen eintreten, wodurch 
das Anſehen des Baues weſentlich geändert wird. Der mächtig nieder- 
drückenden Laſt des Steinbalkens muß nun aber eine energiſch auj- 
ſteigende Kraft entgegenarbeiten und zwar nicht nur thatſächlich, ſondern 
auch ſo, daß man die Empfindung von der aufſteigenden Kraft hat. 


Da tritt bie Nachahmung des Baumſtammes hilfreich ein: indem ber 
ſteinerne Block deſſen Geſtalt annimmt, kann er nicht nur tragen, ſondern 
auch ſeine Fähigkeit und die durch die Einbildungskraft in ihm vor- 
ausgeſetzte Neigung tragen zu wollen durch Andeutung des aufwärts— 
wachſenden Stammes ausſprechen: die nachahmende Form will alſo 
nicht den Baumſtamm nachbilden, ſo daß der Steinblock ausſähe, als 
ob er ein Baumſtamm wäre, ſondern ſie beſchränkt ſich auf die Andeutung, 
indem ſie dieſe klar und deutlich als ſolche bekennt, wird aber gerade 
dadurch zu einer Sprache, die eine Empfindung zum Ausdruck bringen 
kann. Es iſt nur eine Fortſetzung auf dieſem Wege, wenn die jo ent- 
ſtandene Säule für die Stelle, an der die aufſteigende Kraft und die 
niederdrückende Laſt zuſammenſtoßen, auch für dieſen Vorgang eine Anz 
deutung ſucht und dafür mit bewußter Bildlichkeit den Blütenkelch oder 
den Blattkranz verwendet: beides ſchließt eine bis zur naturwahren 
Wirkung gehende Nachahmung aus. An jener Stelle müßte der Blüten— 
feld) oder Blattkranz zuſammenbrechen und zermalmt werden, wenn jie 
dort natürlich wären, und eine bis zum Eindruck der Natur gehende 
Nachahmung müßte die Empfindung peinlicher Unſicherheit hervorbringen. 
Die ihre Bildlichkeit klar zur Schau tragende, von dem Scheine der 
Naturwirklichkeit ſich abſichtlich entfernende Nachahmung vermag aber 
trefflich in dem nachgebenden Sichneigen der Blätter oder des Kelches 
die herabdrückende Laſt und die elaſtiſch aufſtrebende Kraft in dem Zu— 
ſtande anzudeuten, in welchem ein Ausgleich der beiden mechaniſchen 
Wirkungen erreicht wird und dadurch der Eindruck vollendeter Ruhe und 
Sicherheit bei gleichzeitiger Empfindung der lebendig wirkenden Kräfte 
entſteht. 

Je älter ein ſolches Werk iſt, je friſcher und unmittelbarer es 
daher aus der Empfindung ſelbſt hervorgegangen iſt, um ſo deutlicher 
erſcheint dieſes abſichtliche Andeuten, dieſe bewußte Bildlichkeit in der 
nach einer von der Naturwirklichkeit abweichenden, ſich nur auf das 
Andeuten beſchränkenden Geſetzmäßigkeit nachgeahmten Form, wie ſie 
in der Natur ſelbſt nie erſcheint: ſie verkündet deutlich, daß die bilb- 
liche Darſtellung, von dem Urbilde ſich entfernend, unter ein neues Geſetz 
getreten iſt, das ſeine beſonderen Abſichten verfolgt. Dieſe, gemeiniglich 
mit dem Ausdruck Stiliſieren bezeichnete Eigentümlichkeit tritt in den 
Kapitälen der antiken Baukunſt deutlich hervor, bei den 
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Aegyptern und ben Perſern, ebenſowie bei den Griechen und den 
Römern: erſt mit dem Verfalle der Kunſt erſcheint das Beſtreben 
mit der Natur zu wetteifern und unter Aufgebung der andeutenden und, 
zum Zwecke des Ausdruckes einer Empfindung geſchaffenen, ſtiliſierten Form 
eine die Wirklichkeit möglichſt getreu nachahmende Form zu ſchaffen, die 
nun weiter nichts mehr iſt als ſie ſcheint: Nachbildung der Naturwirk⸗ 
lichkeit, die aber eben deswegen ihre Bedeutung an jener Stelle verliert 
und in den inneren Widerſpruch gerät, den die nackte Naturwirklichleit 
an ſolcher Stelle erregen muß. So ſucht in Ravenna im jedjten 
Jahrhundert n. Chr. der Blattkranz ſich aufzulöſen in Blätter, die, der 
Willkür des Zufalls preisgegeben, ſo natürlich erſcheinen, wie dieſer 
es in Wirklichkeit irgend ermöglicht. In der Gotik werden die Pflanzen⸗ 
gattungen naturgetreu unterſchieden und es legen jid) Eichen-, Ahornz, 
Weinlaubranken um den baulichen Kern des Kapitäles: ſie haben aber 
mit dem Ausdruck der Bedeutung des Kapitäles nichts mehr zu thun. 
In der Rokokokunſt wird der Zierrat immer naturgetreuer, und ſelbſt 
die keinen Naturgegenſtand nachahmenden Linien nehmen den Charakter 
des Naturerzeugniſſes an: ſie geben ſich als Auswuchs der Laune will⸗ 
kürlichſten Zufalles. 

Immerhin erſcheinen dieſe Beſtrebungen ſo, daß ſie nur einzelne 
Teile erfaſſen, während der Naturalismus dahin ſtrebt, daß die Ge— 
ſamtheit der Erſcheinung den Eindruck der natürlichen Wirklichkeit macht. 
Die Beſtrebungen im Einzelnen dieſe Wirkung hervorzubringen bezeichnen 
wir als naturaliſtiſche. Sie treten ſchon in Zeiten auf, in denen der 
Naturalismus ſelbſt noch nicht zum Durchbruch gekommen iſt. In 
Jamnitzers berühmtem Tafelaufſatz, jetzt im Rothſchildmuſeum zu 
Frankfurt am Main, ſind Blumen, Gräſer, Tiere durchaus naturaliſtiſch: 
der Künſtler hat ſie, wenn auch vielleicht nicht über die Natur geformt, 
doch mit dem Streben nach größter Naturtreue gebildet. Dagegen geht 
er nicht ſoweit, daß er auch die Farbe naturaliſtiſch zu geſtalten geſtrebt 
hätte; ſo ergeben ſich auch dieſe Beſtandteile, wenn auch als naturaliſtiſch, 
doch als noch nicht dem Naturalismus verfallen. Ganz anders iſt es 
dagegen, wenn Paliſſy auf ſeinen Fayenceſchüſſeln über der Natur 
geformte Fiſche, Krebſe und andere Tiere in getreueſter Nachbildung 
darſtellt, und zwar ſo daß auch in der Unregelmäßigkeit der Verteilung 
die zufällige Geſtaltung des jedesmaligen Zuſtandes der ihrer Natur 


entſprechend willkürlich, jedes ſeiner Laune folgend, jid) bewegenden 
Tiere zu Tage tritt. Hier kommt zu der naturaliſtiſchen Form die 
naturaliſtiſche Farbe, und der Naturalismus trägt den Sieg davon. 
Daß gerade ſolche dem Weſen der Kunſt widerſprechende Werke in 
neuerer Zeit mit Vorliebe nachgebildet worden ſind, iſt bei der vorherrſchenden 
Richtung unſerer Zeit leichtverſtändlich. 

Dieſe Beſtrebungen entſtehen jedoch nicht durch die Laune und 
die Willkür einzelner führender Geiſter: ſie treten vielmehr im Verlaufe 
einer durchaus geſetzmäßigen Entwickelung hervor. Gerade deshalb iſt es 
aber um fo eher möglich, ihnen die ihnen in der Kunſtentwickelung zus 
kommende Stellung anzuweiſen. 

Der Gang der in der Kunſtgeſchichte jid) abſpiegelnden Gntmide- 
lung iſt in großen Zügen folgender. 

Neben dem in allen Zeiten gleichmäßig, weil aus gleichen Gründen 
entſtehenden einfachen Stoffwechſel tritt die Art der Kunſtübung, die 
das Mittel zum Ausdruck einer Empfindung wird. Nur wenn dieſe 
Empfindung etwas das Alltägliche Überragendes zum Inhalte hat, wird 
ſie überhaupt nach einem beſonderen Ausdrucksmittel ſuchen: für das 
Alltägliche genügen die gewöhnlichen Mittel. Die erſte und urſprüng⸗ 
lichſte Empfindung außergewöhnlicher Art ijt die von einer die menjch- 
liche Kraft überragenden uberirdiſchen Macht. Soll dieſe den Sinnen 
greifbar dargeſtellt werden, ſo bietet die Natur zwar die Elemente 
der Darſtellung: ihre Zuſammenfaſſung aber vorzunehmen, die Neuge- 
ſtaltung zu ſchaffen, die vollſtändig der Vorſtellung des Gläubigen ent⸗ 
ſpricht, iſt Sache der Einbildungskraft, die der Natur gegenüber mit 
ſouveräner Willkür verfährt, aber, ſo mannichfaltig ihre Schöpfungen 
auch ſind, dennoch ſtets den einen Weg klar und deutlich verfolgt: die 
Darſtellung muß anders ſein als irgend eine Natur⸗ 
erſcheinung, mag ſie nun durch Zuſammenſetzung von Menſch und 
Tier, durch fratzenhafte Geſtaltung der menſchlichen Erſcheinung, durch 
Vervielfältigung einzelner Gliedmaßen, durch rieſenhafte Größe, ihren 
beſonderen Charakter erhalten. Dahin gehören Werke wie die Götzen⸗ 
bilder wilder Völker, die ägyptiſchen, die aſſyriſchen und die 
indiſchen Götterbilder. 

Allmählich verſchwindet bei einem oder dem anderen hochbegabten 
Volke die abſchreckende Geſtaltung der Gottheit: ſie wird ganz nach 
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dem Bilde des Menſchen gejchaffen und unterſcheidet jid) von ihm nur 
noch durch das die irdiſche Erſcheinung überragende Maß, durch den 
hoheitsvollen, vom Einfluſſe des Augenblickes unberührten und dadurch 
die Ewigkeit ihres Weſens verkörpernden Ernſt der göttlichen Majeſtät: 
ſo der olympiſche Zeus, die Pallas Athene des Phidias. Iſt dieſer 
Weg der Vermenſchlichung betreten, ſo führt er unabweisbar zu der 
völligen Angleichung des Gottes und des Menſchen, ſo daß das end— 
liche Ziel des vergotteten Menſchen der vermenſchlichte Gott iſt: von 
den Venusidolen der alten Zeit geht der Weg über die Venus 
von Milo zu der des Praxiteles, zu der kapitoliniſchen und 
zu der medizeiſchen Venus. 

Der innere Grund für dieſe Geſtaltung der kunſtgeſchichtlichen 
Entwickelung iſt folgender. 

Die Empfindung vom Göttlichen geht mit der fortſchreitenden 
Kultur von einer gröberen zu einer feineren Auffaſſung über. Da können 
auch die Mittel zum Ausdruck der Empfindung nicht die groben, derben 
bleiben. Sollen ſie aber gleichfalls feiner werden, ſo bleibt nur der 
eine Weg übrig, an dem Darſtellungsmittel, der zu Hilfe genommenen 
Naturerſcheinung, die feinere Gliederung der Geſtaltung aufzuſuchen: es 


ij der Weg zu einer eingehenderen und ſchärferen Naturbeobachtung. 


Iſt durch dieſe ein neues Ausdrucksmittel gefunden und wird es zum 
Zwecke des Ausdruckes einer Empfindung verwendet, ſo ſtellt ſich die 
ſo entſtandene Kunſtſchöpfung als der Naturwirklichkeit angenähert dar: 
je mehr alſo durch ſcharfe Naturbeobachtung neue Ausdrucksmittel 
gefunden werden, um ſo mehr wird durch ihre Verwendung die Ans 
näherung an die Naturwirklichkeit vollzogen, bis endlich bie volle Natur— 
wahrheit erreicht wird, d. h. der Eindruck, daß eine ſolche Schöpfung 
allen Bedingungen der Naturwirklichkeit entſpricht, auch wenn ſie ſelbſt 
gerade jo in der Natur niemals vorgekommen ijt und niemals vor- 
kommen kann. Sie iſt damit noch nicht der Abklatſch einer beſtimmten 
Naturerſcheinung, noch nicht ein blos ſtofflicher Erſatz irgend einer beſtimmten 
Naturwirklichkeit geworden: ſie bleibt noch durchaus das Mittel zur 
Darſtellung einer einem beſonderen Menſchen entſprungenen Empfindung 
und hat ſich auf Grund der gewonnenen Naturbeobachtung ſo geſtaltet, 
wie es gerade dieſe beſtimmte Empfindung des beſonderen Menſchen 


verlangt, die an Stelle der ſchaffenden Naturkraft getreten iſt, aber all⸗ 
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mählich gelernt hat, nach deren Geſetzen, jedoch nach ihren eigenen Ab⸗ 
ſichten zu ſchaffen: das Kunſtwerk iſt auch ein Naturwerk, aber ein 
potenziertes, das ſeine Formgeſetze dem Walten der Natur entnimmt, 
dabei jedoch zugleich in den Dienſt des ſchöpferiſchen Geiſtes eines Menſchen 
ſtellt. Damit verliert es aber das die einzelne beſtimmte Naturerſcheinung 
kennzeichnende Zufällige der Erſcheinung, das uns nur deshalb den 
Eindruck des Zufälligen macht, weil wir den tieferen geſetzlichen Zu— 
ſammenhang zwar ahnen, aber nicht nachweiſen können. Die Kunſt⸗ 
ſchöpfung dagegen erwächſt aus einem engeren Umkreis von Geſetzen: 
ſie entſpricht einem kleinen Ausſchnitt aus dem großen geſetzlichen Walten 
der Natur, wie er der beſchränkten Faſſungskraft des menſchlichen Geiſtes 
gemäß iſt. Während daher die wirkliche Naturerſcheinung für den tiefer 
denkenden Menſchen ſtets etwas Rätſelhaftes behält, weil wir nicht 
die geſamten Geſetze der Natur begreifen können, ſo mutet uns die 
Kunſtſchöpfung wie eine Ahnung der Löſung des Weltenrätſels an, da 
ſie zwar dem Geſamtwalten der Natur entſprechend entſtanden iſt, die 
Geſetze ihres Daſeins aber jid) unſerer Erkenntnis klarer enthüllen und 
uns eben dadurch eine Befriedigung geben, die uns der Natur gegenüber 
verſagt bleibt, wenn wir ſie anders als oberflächlich betrachten. 

Allein das Bedürfnis, eine das Alltägliche überſchreitende Empfindung 


zu hegen, geht allmählich, wenn auch nicht überall, ſo doch vielfach, ver⸗ 


loren und wird verdrängt durch die Freude am Alltäglichen ſelbſt. So 
wie aber der Zufall der zum Ausdruck gelangenden Empfindungen ein 
alltäglicher, d. h. ein durch die alltägliche Naturerſcheinung hervorgerufener 
iſt, ſo hat auch das Ausdrucksmittel keine andere Aufgabe, als ſolche 
Empfindungen auszuſprechen, wie ſie durch die Naturwirklichkeit jelbjt 
erweckt werden und an ihr haften bleiben. Was ſollte da beſſer ae- 
eignet ſein Ausdrucksmittel zu werden als die Naturwirklichkeit ſelbſt? 
Und wie ſollte dieſe beſſer erreicht werden als durch einen einfachen 
Stoffwechſel? An Stelle des von der Natur verwendeten Stoffes tritt 
irgend ein anderer mit der Aufgabe, genau denſelben Eindruck zu machen, 
den die Naturwirklichkeit ſelbſt gemacht hat. Dazu gehört es aber, daß 
die Natur mit all ihrer Zufälligkeit nachgeahmt wird, daß jede Spur 
einer dem menſchlichen Geiſt und ſeiner beſonderen Auffaſſungsweiſe 
entſpringenden Geſtaltung des Naturgeſetzes möglichſt beſeitigt wird. 
Wird dies erreicht, ſo iſt der Naturalismus da, und zwar in ſeiner 
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ganzen doppelten Armſeligkeit: er giebt nur die Naturwirklichkeit und 
erweckt damit im beſten Falle genau denſelben Eindruck wie das ihm 
zu Grunde liegende Urbild; er giebt es aber ohne das, was der Natur 
den Wert verleiht, ohne Leben. Dies Verfahren iſt berechtigt, ſo lange 
es ſich um den Erſatz von lebloſen Stoffen handelt, die der Vergänglichkeit 
in hohem Grade unterworfen ſind oder deren Beſchaffung ſchwierig und teuer 
ijt: wo es jid) aber um Ausdruck von Empfindungen handelt, wo der Stoff- 
wechſel nicht das Ziel, ſondern das Mittel iſt, da iſt das Verfahren 
nicht begründet, da iſt es vielmehr ein Widerſpruch gegen das 
Weſen der Kunſt und eben darum eine Aeußerungsweiſe 
der Kunſtübung, die den Tod in ſich trägt und daher 
nur vorübergehend auftreten kann, wie ſie denn in der 
That jtets nur vorübergehend aufgetreten iſt. i 

Der Widerſpruch des Naturalismus mit dem Weſen der Kunſt 
zeigt ſich ganz beſonders deutlich, wenn man an beſtimmten Fällen die 
Folgen ſeiner Forderungen zieht. Einerſeits leugnet der Naturalismus 
die Bildlichkeit der Kunſt keineswegs: er will nicht täuſchen; andrer⸗ 
ſeits aber verlangt er eine Wirkung, wie ſie von der Natur ſelbſt aus- 
geht: da muß er ſofort mit den durch die Bildlichkeit der Kunſt gegebenen 
Grenzen zuſammenſtoßen. Führt er uns vor die Bühne, ſo ſollen wir 
nicht etwa vergeſſen, daß wir im Theater ſind: aber wir ſollen doch 
den Eindruck der Naturwirklichkeit erhalten. Soll alſo z. B. eine Szene 
bei Nacht ſpielen, ſo muß es auf der Bühne auch Nacht ſein: iſt es das 
aber, ſo ſehen wir nichts: wir ſind aber gekommen um unter anderen 
Eindrücken auch den des Sehens zu haben. Es muß alſo ſtatt der 
Nacht eine Dämmerung eintreten: aber die Dämmerung iſt keine Nacht, 
und der Eindruck, den ſie hervorbringt, ijt nicht der der Naturwirklich⸗ 
keit, ſondern nur eine Andeutung der Naturwirklichkeit — der Natura⸗ 
lismus hat dem Weſen der Kunſt nachgeben müſſen, die ſtets nur 
andeutet und dadurch gezwungen iſt, ſich von der Naturwirklichkeit 
irgendwie zu entfernen. 

Es ſoll ein Heer über die Bühne ziehen. In der guten alten 
Zeit hat man ſich mit ein Paar Mann begnügt, die etwa den Feldherrn 
unmittelbar begleiteten: man wußte ja, die Kunſt deutet blos an, und 
wie leicht kann die Einbildungskraft ſich ein ſolches Heer vorſtellen. 
So läßt Chatejpeare ſeinen Chorus ſprechen: 


A eem. 


„Ergänzt mit den Gedanken unſre Mängel, 

Zerlegt in tauſend Teile einen Mann 

Und ſchaffet eingebildte Heereskraft“. 

E Aber ſolche Gedankenarbeit, ſolche mithelfende Einbildungskraft, bie 
den Zuſchauer zu Mitthätigkeit anregt, genügt nicht mehr: der unmittelbare, 
ſinnliche, von der Einbildungskraft unabhängige Eindruck ſoll ein ſolcher 
ſein wie ihn ein wirkliches Heer hervorbringt. Da werden nun vierzig, 
fünfzig, vielleicht noch mehr Mann, wo möglich in verſchiedener Ausrüſtung, 
auf die Bühne geführt. Nun iſt freilich der Eindruck einer größeren 
Maſſe erreicht — aber etwa der Eindruck eines Heeres von tauſenden 
von Mann? Und muß die Einbildungskraft hier nicht ebenſogut das 
Fehlende hinzufügen wie bei der geringeren Zahl, und iſt es ihr etwa 
auch nur leichter gemacht? So muß auch der Naturalismus ſich in den 
Schranken der Kunſt halten: die Bühne hat nun einmal keinen Raum 


Mo für tauſende von Menſchen; ſie muß andeuten, und wenn ber Natura⸗ 
lismus ſich der Bühne bedienen will, ſo muß er ſein Ziel aufgeben, 
eeu) um überhaupt noch Kunſt zu bleiben. 


Auf der Bühne ſtirbt jemand. Er ſinkt zuſammen und ſchließt 
die Augen. Aber das widerſpricht der Naturwirklichkeit: die Augen 
bleiben, falls ſie nicht ſchon vor dem Tode geſchloſſen waren, offen, bis 
Ng ſie zugedrückt werden. Und doch wird es keinem noch jo naturaliſtiſch 
Lan ſpielenden Schauſpieler eingefallen jein, als Geſtorbener bie Augen offen 
+ zu laſſen. Um den eingetretenen Tod anzuüdeuten ſind für den lebenden 
B. s Menſchen, der nicht ſtirbt, ſondern das Sterben nur darſtellt, bie jid) 
E C ſchließenden Augen das Mittel, bem Zuſchauer den Eintritt des Todes 
E N; bemerkbar zu machen: hielte er bie Augen offen, jo glaubte niemand an 
5 den eingetretenen Tod. Um alſo den Schein zu erreichen, muß von der 

5 Naturwirklichkeit abgewichen werden: Naturalismus und Kunſt 

i ſtehen im Widerſpruch, und der Naturalismus tritt hinter ber 
Se: Kunſt zurück. 

: Es ſoll fid) auf der Bühne jemand durch einen Dolchſtoß töten. 

Wir wiſſen, daß bei einer ſtarken, zumal aber bei einer tödlichen Wunde 

Blut fließt: auf der Bühne ſehen wir bei Verwundungen kein Blut 

fließen, und der Naturalismus iſt um ſein Ziel gekommen — wir 

begnügen uns gerne mit der Andeutung und verzichten auf den Eindruck 

der Naturwirklichkeit. Ein Schauſpieler machte einmal den Vorſchlag, 
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eine mit roter Flüſſigkeit gefüllte Blaſe unter dem Kleide zu, verſtecken 
und den Dolch in fie zu ſtoßen: er verſprach ſich von der Erſcheinung 
des hervorſtrömenden „Blutes“ eine große Wirkung auf die Zuſchauer. 
Er wurde damals — es iſt ſchon lange her — gründlich ausgelacht 
und verſpottet: der Mann kam für ſeinen großen Gedanken zu früh oder — 
zu ſpät: auf dem japaniſchen Theater wird bei dem Harikiri, der Dar- 
ſtellung des Selbſtmordes durch das landesübliche Aufſchneiden des 
Bauches, das Blutfließen thatſächlich ſo zur Erſcheinung gebracht. 
Aber wäre Entſprechendes nicht in der Bildkunſt möglich? Hier 
wiſſen wir ja von vornherein, daß wir es mit totem Materiale zu thun 
haben, daß das fließende Blut kein wirkliches iſt. Und in der That 
zeigt die Entwickelung dieſer Kunſt etwas Aehnliches. Weder bei den 
Aegineten noch bei den Niobiden erſcheinen klaffende oder gar 
blutende Wunden. Bei der Berliner verwundeten Amazone iſt 
die Wunde bereits ſichtbar, vielleicht durch Hinzufügung des Kopiſten: 
das vielleicht auf Polyklet zurückzuführende Original beſitzen wir nicht. 
Bei den Toten und den Verwundeten des Attaliſchen Weihe— 
geſchenks und ebenſo bei dem ſterbenden Gallier zeigen ſich 
Blut und Wunden: das naturaliſtiſche Beſtreben tritt bereits ſehr ſtark 
hervor. Allein bis zum Naturalismus treiben es die Künſtler dieſer 
Werke nicht: ſie haben ſich nur mit der klaren Andeutung begnügt, und 
es iſt gewiß keinem eingefallen, das ausſtrömende Blut rot zu malen. 
Bei der Darſtellung von Kruzifixen in Skulptur erſcheint der 
Unterſchied der künſtleriſchen Auffaſſung und der des Naturalismus ſehr 
auffallend. Selbſt wo das herabrinnende Blut bei Kunſtwerken angedeutet 
iſt, hält ſich dieſe Andeutung doch in ſolchen Schranken, daß die künſt— 
leriſche Abſicht nicht verloren geht. Aber Kruzifixe ſind nicht blos aus 
künſtleriſchen Abſichten geſchaffen worden: ſobald die veligiöje Abſicht 
überwiegt, ſobald durch die entſetzliche Erſcheinung dem Beſchauer die 
ganze Größe des Opfers und die Furchtbarkeit des Leidens Chriſti 
klar gemacht werden ſoll, tritt der Naturalismus in ſein Recht: der 
Eindruck ſoll dem der Naturwirklichkeit möglichſt entſprechen. Da er⸗ 
ſcheint denn der Heiland in naturaliſtiſcher Farbe und mit dem Blute 
wird nicht geſpart. Aber gerade hier zeigt jid) die Grenze der fünjt- 
leriſchen Auffaſſung ſehr deutlich: dieſe hört auf, wo der Naturalismus 
anfängt. 
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Ein bequemeres und daher auch beſonders häufig betretenes Feld 
eröffnet dem Naturalismus die Malerei: die der Naturwirklichkeit abs 
gelauſchte Farbe bietet vielleicht am beſten das Mittel, einen der Natur 
entſprechenden Eindruck hervorzubringen. Und in der That ſind in 
jeder Zeit Richtungen in der Malerei hervorgetreten, die auf dieſes Ziel 
hinarbeiten. Es iſt indeſſen auch hier vor allem der Zweck des Künjt- 
lers zu beachten: es ijt ein großer Unterſchied, ob er religiös ober 
äſthetiſch wirken will. Im erſteren Falle wird er uns die Kreuzigung, 
die Hinrichtungen und die Schindereien der Märtyrer nicht eindringlich 
genug ſchildern können: das Bild iſt eine gemalte Predigt, die zur 
Buße ermahnen will. Je naturwirklicher der Eindruck des Bildes iſt, 
um ſo eindringlicher iſt die Predigt. Man denke an den Leichnam 
Chriſti bei Rogier van der Weyden und anderer Meiſter dieſer 
Richtung: der Tod mit allen ſeinen Schrecken in der Erſcheinung, das 
von der Dornenkrone blutige Haupt, die blutenden Wunden, alles iſt 
mit der Abſicht gemacht, einen möglichſt naturwirklichen Eindruck hervor⸗ 
zubringen, um durch die Darſtellung des menſchlichen Elendes an dem 
Gottmenſchen das Ergreifende und Ueberwältigende ſeines Opfertodes 
recht laut zu verkünden und dadurch zur Buße zu mahnen. Und dennoch 
ſind ſolche Werke in ihrer Geſamtheit nicht zum Naturalismus zu 
rechnen: die Sorgfalt der Kompoſition zeigt ſofort, daß es dem Künſtler 
keineswegs darauf angekommen iſt, einen bloßen Abklatſch der Wirk⸗ 
lichkeit mit all ihren Zufälligkeiten zu ſchaffen, ſondern daß er das 
Werk mit vollem Bewußtſein als ein den Geſetzen ſeiner ſchaffenden 
Einbildungskraft entſprungenes giebt und auch ſo betrachtet wiſſen will. 
So bricht bereits die entſchiedene Abſicht der äſthetiſchen Wirkung 
hervor, wird aber noch von der religiöſen Aufgabe des Werkes 
durchkreuzt. 

Steht ſo der echte und folgerichtige Naturalismus mit dem Weſen 
der Kunſt immer in Widerſpruch, ſo daß er entweder die Kunſt in dem 
Kunſtwerke mißbraucht und zu einer thatſächlichen Täuſchung führt, wo⸗ 
mit die Kunſt ihr Ende erreicht, oder ſo daß er gegen ſeine Abſicht 
dennoch ſich den Anforderungen des Kunſtwerkes unterordnet, ſo bedarf 
er, um auf keinem dieſer beiden Wege ſeines Zieles zu verfehlen, eines 
Ausweges, eines Erſatzes. Gelingt es ihm, dieſen Erſatz zu erſchleichen, 
ſo hört er zwar auf, im eigentlichen Sinne Naturalismus zu ſein, be⸗ 
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dient jid) aber nichtsdeſtoweniger dieſes Deckmantels, um unter ſeinem 
Schutze Ziele zu erſtreben, die der Kunſt fern liegen. 

Bei der Beurteilung von Kunſtwerken wird in Bezug auf ihren 
Inhalt häufig, ja faſt regelmäßig ein verhängnisvoller Fehler gemacht. 
Man ſucht in dem Werke eine ſogenannte „Idee“, findet dieſe in 
einem möglichſt allgemeinen Satz oder Ausdruck und behauptet, ber 
Künſtler habe dieſe „Idee“ darſtellen wollen, er habe das Werk ge— 
ſchaffen, um dieſe Idee darzuſtellen; jo habe Schiller im Wallen— 
ſtein die Idee des Kampfes von Pflicht und Neigung darſtellen wollen, 
ſo Shakeſpeare in Romeo und Julia die Idee der Liebe u. ſ. w. 
Dabei wird überſehen, daß dieſe Abſicht durch eine proſaiſche Aus- 
einanderſetzung oder, wenn es denn doch in poetiſcher Faſſung geſchehen 
ſollte, durch eine kurze Fabel viel klarer und eben darum viel wirkungs⸗ 
voller geſchehen wäre, wie denn in der That ſogar gelehrte Beurteiler 
ſolche „Ideen“ recht verſchieden auffaſſen: man denke an Goethes 
Fauſt. Thatſächlich iſt es auch gar nicht ſo: der Künſtler, der echte 
Künſtler wenigſtens, will unſer Gemüt tief und bedeutungsvoll erregen, 
er will die ſchlummernden Anlagen zu Gemütsempfindungen wecken und 
durch deren Bethätigung eine Befriedigung erzeugen, deren wir ſonſt 
nicht teilhaftig würden. Er benutzt dazu unſere Einbildungskraft, die 
ihre Nahrung aus der Sinnenwelt zieht: er giebt daher ſinnlich wirkende 
Darſtellungen, um durch ſie zunächſt ſinnlich anzuregen. Aber freilich 
ſoll die Sinneswirkung nicht im Sinnesleben ſtecken bleiben, ſondern 
wie unſere Sinne nur die Taſter ſind, durch die das ſeeliſche Leben mit 
der gröberen Außenwelt in Berührung tritt, ſo ſoll dieſe durch die 
Sinne wiederum auf das ſeeliſche Leben einwirken. Die ſinnliche Dar— 
ſtellung und die auffaſſenden Sinnesorgane bleiben daher nur die Ver— 
mittler: der Gegenſtand der Vermittelung iſt das ſeeliſche Leben ſelbſt. 
Soll alſo ein Kunſtwerk ſeinen Zweck erreichen, ſo muß in ihm ſeeliſches 
Leben vorhanden ſein. Der Künſtler muß ſomit einen Gegenſtand 
wählen, an dem ſeeliſches Leben ſich entwickeln kann. Dies geſchieht 
am meiſten und beſten beim Zuſammenſtoß der ſeeliſchen Kräfte, die 
den Menſchen zu entſcheidenden, ſein Leben geſtaltenden oder zerſtörenden 
und eben darum ſein inneres Leben aufs tiefſte aufregenden Handlungen 
treiben. Stellt nun ein Künſtler einen ſolchen Kampf dar, ſo thut er 
es nicht, um an ihm eine „Idee“ klar zu legen, ſondern er benutzt ihn, 
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um durch ihn uns tiefe Gemütserregung gewinnen zu laſſen. Die jo- 
genannte „Idee“ iſt alſo nicht das Ziel der Darſtellung, ſondern das 
gewählte Problem iſt das Mittel der Darſtellung, und der Künſtler 
greift ebenſo gern zu einem anderen Mittel, wenn es ſeinen Zweck 
ebenſo gut oder beſſer fördert. Dienen äußere Lebensumſtände dazu 
als Mittel beſonders günſtig zu wirken, ſo benutzt ſie der echte Künſtler 
unbedenklich: ihm andere als künſtleriſche Abſichten dabei zuzuſchreiben, 
iſt falſch und beruht auf einem Mißverſtändnis ſeines Weſens. So 
hat Shakeſpeare niemals tüchtige oder ſchlechte Charaktere auf be— 
ſtimmte Stände beſchränkt, um über dieſe ſelbſt eine beſtimmte Meinung 
zu verbreiten; er zeichnet z. B. ebenſo gut treffliche wie abſcheuliche 
Prieſter, und ſo hat er auch nicht den Shylock geſchaffen, um darin 
das Judentum nach irgend einer Seite hin zu charakteriſieren, ſondern 
785 er hat aus ſeiner Lebenserfahrung, aus ber Auffaſſung und Anſchauungs⸗ 
weiſe ſeiner Zeit für den Charakter, den er ſchildern wollte, ſich den 
12 Träger in der Lebensſphäre geſucht, die ihm die geeignetſte erſchien, 
5 niemandem zu Liebe und niemandem zu Leide. So hat Schiller im 
Mortimer nicht den Katholizismus verherrlicht, ſondern er hat ſich 
den Fanatiker geſucht, wo er ihn, den geſchilderten Verhältniſſen ent⸗ 
ſprechend, allein finden konnte, und hat ihn meiſterhaft benutzt, um uns 
ſein Weſen und ſein Auftreten verſtändlich zu machen: die Schilderung 
des katholiſchen Gottesdienſtes und ſeiner Wirkung auf ein ſinnlich an⸗ 
8 gelegtes Gemüt iſt ihm Mittel, nicht Zweck. Die Richtung in der 
; Kunſt, bie fid) Naturalismus nennt und bie mit dem Weſen ber Kunſt 
Pe im Widerſpruch ſteht, beweiſt dies nun auch dadurch, daß ihr das, was 
as ber Kunſt Mittel ijt, Zweck wird: ſie mißbraucht bie Kunſt, um „Ideen“ 
di; auf den Markt zu bringen, und findet ihre Berechtigung, jid) als 
Naturalismus zu bezeichnen, nicht mehr in der Art der künſtleriſchen 
Darſtellung, ſondern in dem Inhalte dieſer „Idee“. Damit geht die 
Bewegung des Naturalismus in der Kunſt auf ein ganz neues Gebiet 
über: es kommt in erſter Linie der Inhalt der Darſtellung und die in 
E SLE dieſem hervortretende Beſtrebung des Künſtlers, nach irgend welcher Seite 
* hin auf die Erkenntnis oder auf das praktiſche Leben ſelbſt wirken zu 
LT wollen, in Betracht. Es fragt fid) nun, welcher Art dieſer Inhalt ijt 
und inwiefern er die Bezeichnung des Naturalismus hat annehmen können. 
Wohl in allen Zeiten, in denen das natürliche Daſein durch 
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Unterordnung unter Vorſchriften und Geſetze als Normen des Lebens 
den Charakter der Kultur erhalten hat, tritt die hierdurch gefeſſelte 
Natur in einen Kampf gegen die Kultur. So lange dieſe maßvoll 
bleibt, geht ſie als Siegerin aus dem Kampfe hervor, und die rohen 
Naturkräfte müſſen ſich der höheren Kraft der Kulturgeſetze fügen oder 
ſich eine Unterdrückung gefallen laſſen. Sobald aber die Kultur ſelbſt 
übertreibt, ſobald ſie ungeſunde Elemente nicht nur aufkeimen, ſondern 
ganz oder teilweiſe zur Herrſchaft kommen läßt, gewinnt die urwüchſige 
Naturkraft den Charakter des Geſunden und dadurch des Erlöſenden. 
Tritt fie jetzt auf, jo darf ſie wohl darauf rechnen, in ihrer Urwüchſig⸗ 
keit willkommen geheißen zu werden, und ſicherlich wird ſie auch als 
erlöſendes Moment in Betracht kommen, wenn jie zum Neuausgangs⸗ 
punkt der Kultur gemacht wird. Bei dieſem Punkte jedoch beginnt der 
Irrtum: ſtatt ſich zu beſcheiden ein ſolcher Neuanfang der Kultur zu 
werden und dieſer neue Kraft zuzuführen, will die Natur ſchon in dem 
Zuſtande, in dem ſie auftritt, als das Beſſere erſcheinen und durch 
Verharren in dieſem Zuſtande bereits das Beſſere ſein. Der Natur- 
zuſtand in der ganzen Fülle ſeiner Derbheit und Roheit will als die 
höhere Stufe gelten, und alle Kultur ſoll auf der Stufe der Verbildung 
und dadurch der Verderbtheit ſtehen. Für dieſe Richtung dient ſeit dem 
vorigen Jahrhundert als Schlagwort der Name Rouſſeau, der zu den 
rohen Ausſchreitungen der Stürmer und Dränger geführt hat, und dieſe 
Richtung iſt es, die, mit oder ohne Bewußtſein ihrer Herkunft, jetzt 
wieder das Evangelium der Natur predigt und um dieſer Herkunft 


willen ihre unreifen Glieder in den gefällig weiten Mantel des Natura- 


lismus hüllt, den ſie anſpruchsvoll mit einigen Fetzen philoſophiſchen 
Tiefſinnes aufzuputzen ſucht. Werke dieſer Art ſind daher naturaliſtiſch 
durch die Tendenz, die ſie verfolgen: daß ſie dabei, da ſie die rohe 
Natur zu Ehren bringen wollen, auch dieſe ſchildern, iſt nur die Folge 
dieſer Tendenz, die ſie aber zugleich daran hindert, der Gemeinheit voll— 
ſtändig zu verfallen. Da die Natur trotz ihrer Derbheit doch als das 
Beſſere erſcheinen ſoll, jo muß durch alle Derbheit der äußeren Gre 
ſcheinung doch dieſer treffliche Kern hervorleuchten. Bricht er hervor 
und kommt zum Gedeihen, ſo geſundet durch ihn die verderbte Kultur, 
die jonjt zu Grunde gegangen wäre, wie ſie es von Rechts wegen ver- 
diente; bricht er hervor und wird zertreten, ſo iſt gerade das ein um 


jo ſchlagenderer Beweis, wie ſehr die Kultur den Untergang verdient, 
und die gepredigte Lehre erſcheint in ihrer vollen Schroffheit, aber auch 
in ihrer vollen Reinheit und Folgerichtigkeit. Daß Werke mit ſolcher 
Tendenz, wenn ſie mit dichteriſcher Begabung erfunden, mit künſtleriſcher 
Kraft geſtaltet worden ſind, große poetiſche Wirkung erreichen können, 
iſt unzweifelhaft; aber nicht minder unzweifelhaft iſt es, daß dieſe 
poetiſche Wirkung geſchädigt und in der Regel geradezu aufgehoben wird, 
ſobald ſich aus ihr die moraliſierende, halb ethiſche, halb ſoziale Tendenz 
losſchält und den auf poetiſche Freude und Befriedigung Ausgehenden 
mit ihrem hohlen Totengeſicht anſtarrt. Wäre ſie wahr, ſo müßte vor 
allen Dingen das Kunſtwerk ſelbſt aufgehoben werden: iſt doch das 
Kunſtwerk der echteſte Sprößling eben der Kultur, die durch die Kunſt— 
ſchöpfung als Ergebnis der Sittenverderbnis dargeſtellt werden ſoll. 
Jit die Kultur aber ein Abfall von der Natur, jo ijt auch das Kunſt⸗ 
werk ein ſolcher Abfall, und es genügt nicht, es naturaliſtiſch um— 
zugeſtalten, ſondern es muß einfach fallen — wenn der Naturalismus 
folgerichtig wäre: er iſt es aber nicht, ſondern benutzt zur Erreichung 
ſeines Zieles ein Mittel, das, je beſſer und kräftiger es wirkt, deſto ent⸗ 
ſchiedener das Ziel des Naturalismus als verkehrt hinſtellt und es aufhebt. 

Ein Werl ſolcher Art iſt Sudermanns „Katzenſteg“. Mit 


ergreifender poetiſcher Kraft ſchafft der Dichter die Geſtalt der Regine, 


die aus ihrem tierartig ſich offenbarenden Zuſtande durch die Gewalt 
der allſiegenden Liebe zu dem echteſten Weibe voll Zartheit und Scham— 
gefühls, voll höchſter Opferwilligkeit heranwächſt. Der Dichter begnügt 
ſich nicht damit, uns dies aus dem Gange der Erzählung und der 
Schilderung ihrer pſychiſchen Entwickelung ſelbſt zur Nachempfindung zu 
bringen: da dieſe Geſtalt eine tendenziöſe Schöpfung iſt, ſo muß die 
Tendenz auch für die Erkenntnis klar gelegt werden. Er thut dies, 


indem er dem Manne, für den ſie ſich geopfert hat und der jetzt an 


ihrem offenen Grabe ſteht, „ihr Weſen klar“ werden läßt. „„Nein, 
kein Tier und kein Dämon war ſie geweſen, ſondern nichts wie ein 


ganzer und großer Menſch. Eine jener Vollkreaturen, wie ſie geſchaffen 


wurden, als der Herdenwitz mit ſeinen lähmenden Satzungen der All— 
mutter Natur noch nicht ins Handwerk gepfuſcht hatte, als jedes junge 
Geſchöpf ſich ungehemmt zu blühender Kraft entwickeln konnte und eins 
blieb mit dem Naturleben im Böſen wie im Guten. Und wie er dachte 
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und ſann, ward ihm zu Mute, als ob die Nebel jid) lichteten, welche 
den Boden des menſchlichen Seins vom menſchlichen Bewußtſein trennen, 
und er ſähe eine Strecke tiefer, als der Menſch ſonſt pflegt, in den 
Abgrund des Unbewußten hinein. Das, was man das Gute und das 
Böſe nennt, wogte haltlos in den Nebeln der Oberfläche umher, drunten 
ruhte in träumender Kraft — das Natürliche. „Wen die Natur be— 
gnadet hat“, ſprach er zu ſich, „den läßt ſie ſicher in ihren dunkeln 
Tiefen wurzeln und duldet, daß er dreiſt zum Lichte emporſtrebe, ohne 
daß die Nebel der Weisheit und des Wahnes ihn hemmen und ver— 
wirren.“ Ein jo begnadeter, ganzer Menſch war dies vervehmte, ehr— 
loſe Geſchöpf““. Dann faßt der Dichter ſeine Lehre in den Worten 
ſeines Helden kurz zuſammen: „Was die Natur von uns fordert, wird 
uns zu Schmutz und Sünde, und was die Menſchenſatzung will, er— 
ſcheint uns ſchal und abgeſchmackt“. Die Schlußfolgerung iſt klar. 
Die Natur muß wieder in ihrer Reinheit und Sündenloſigkeit erkannt 
werden, der Erkenntnis folgt die Praxis: nur der der Natur und 
ihren reinen Trieben — und ihre Triebe ſind, wenn ſie nur wahr und 
nicht durch die Kultur gefälſcht auftreten, immer rein — entſprechend 
Lebende kann der wahre Menſch ſein, nur er wird „ein ganzer und 
großer Menſch“. Um dieſe Lehre ſo ſcharf wie möglich herauszukehren, 
läßt der Dichter ſeine ganze poetiſche Kraft lebendig werden, ſcheut ſich 
aber auch nicht, die künſtleriſche Geſtaltung ſeines Weltausſchnittes dieſer 
Lehre zu liebe bedenklich leiden zu laſſen. So macht er das Gegenbild 
der Regine, das der Kultur entſtammende Mädchen, zu einer Karrikatur, 
der mindeſtens die ſymboliſche Wahrheit fehlt, wie ſie gerade hier vor— 
handen ſein müßte: ſie iſt nicht durch die Kultur, ſondern in und trotz 
der Kultur ein Zerrbild; ſo läßt er die Lebensaufgabe ſeines Helden 
in jeder Beziehung im Sande verlaufen, um ſtatt des Schluſſes ein 
Ende zu finden: mit dem Tode Reginens war das Ziel der Tendenz 
erreicht, mit der Erkenntnis dieſer Tendenz auch die Aufgabe des Helden 
erfüllt, ſo weit er dazu da iſt, den Kulturmenſchen zu vertreten, der 
jene Erkenntnis gewinnen ſoll: läßt ihn nun der Dichter, weil er ihn 
nicht weiter braucht, durch einen Zufall ſterben, ſo fehlt dieſer Löſung 
die innere Notwendigkeit und damit der künſtleriſche Charakter. Daß 
der Dichter aber es fertig bringt, den künſtleriſchen Geſichtspunkt bei 
ſolcher dichteriſcher Kraft bei Seite zu ſetzen, zeigt am beſten, daß ihm 
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das Kunſtwerk Mittel für ſeine Tendenz ijt, nicht aber das Mittel zu 
künſtleriſcher, zu äſthetiſcher Wirkung: das aber iſt ein Mißbrauch der 
Kunſt, und es iſt ebenſo begreiflich wie gerechtfertigt, daß, ſobald ſich 
dieſe nackte Proſa der Tendenz als das Ziel des Dichters enthüllt, an 
Stelle der äſthetiſchen Freude Verſtimmung und Mißbehagen tritt. 

Eine etwas andere Wendung nimmt dieſe Richtung auf aus— 
ſchließliche Lobpreiſung der Natur in der Darſtellung des Klaſſenkampfes: 
hier ijt natürlich jede Klaſſe der menſchlichen Geſellſchaft um jo vor- 
züglicher ihrem Kerne nach, je näher ſie der Natur ſteht, und um ſo 
verderbter, je mehr ſie ſich von ihr entfernt. Und wenn der Kern gut 
iſt, ſo darf ſchon manches Häßliche und Rohe mitunterlaufen: es läßt 
ſich durch den Gedanken ertragen, daß ja gerade die Unterdrückung 
Schuld daran iſt, beſonders aber dadurch, daß es „wahr“ iſt. Damit 
iſt ein neues Schlagwort gewonnen, unter deſſen ſicherem Schutze 
die Freude an der Gemeinheit, das Wühlen im Schmutze ſiegreich ein— 
ziehen kann. 

Die erſtere Richtung mögen Ibſens „Stützen der Geſell— 
ſchaft“ charakteriſieren: es iſt der Weg, auf welchem Sudermanns 
„Ehre“ weitergeht mit dem ſozialen Vorder⸗ und Hinterhaus, ſowie 
deſſen „Sodoms Ende“ mit ſeinem moraliſchen Vorder- und Hinter⸗ 
haus: beidemal ſteht der Held zwiſchen beiden Häuſern als Bindeglied. 
Nur läßt der Dichter den tüchtigen Menſchen, der zwiſchen beiden Häuſern 
ſteht, nicht tragiſch in dem ſachlich unlösbaren Widerſpruch zu Grunde 
gehen, verſucht dagegen bei dem Jammergeſellen, der im zweiten Drama 
zwiſchen den beiden Häuſern haltlos hin- und herpendelt und das Gute 
in beiden Häuſern mit dem Aufwande widerwärtigſter Gemeinheit zu 
Grunde richtet, einen tragiſchen Schluß zu finden, der künſtleriſch ebenſo 
armſelig iſt wie der auf Verſöhnung ausgehende Schluß im erſten 
Drama: neben großer dichteriſcher Geſtaltungskraft verſagt wiederum, 
ſobald der Tendenz genug gethan, die künſtleriſche Beherrſchung des 
Gegenſtandes. N 

Ib ſen begnügt jid in den „Stützen der Geſellſchaft“ 
damit, zu zeigen, daß der geſunde Kern der Menſchheit bei der ehrlichen 
Arbeit liegt, die weder ſich noch andere belügt, während die „Geſellſchaft“ 
von Lüge und Heuchelei zerſetzt iſt: die Rettung der Menſchheit und 
ihre Zukunft liegt aber ſelbſtverſtändlich auf dem geſunden Boden. 
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Sudermann hat im erſten der beiden Dramen dasſelbe Ziel: aber 
wie teuer müſſen wir es erkaufen durch die an ſich meiſterhafte Schilderung 
des Hinterhauſes, das gerade durch die Trefflichkeit der Schilderung um 
ſo widerwärtiger und abſtoßender wirkt. Im zweiten Drama überwiegt 
die Freude an der Darſtellung des Abſtoßenden, Widerwärtigen, Ge— 
meinen, deſſen Eindruck noch dadurch erhöht wird, daß es über die 
wenigen guten Keime triumphiert, dieſe vernichtet und durch den doch 
wieder nur zufälligen Untergang des „Helden“ weder äußerlich noch 
innerlich eine Verſöhnung oder auch nur eine befriedigende Stimmung 
herbeiführen kann. So nähert ſich dieſes Werk ſchon bedenklich der 
Richtung, die ſich am wohlſten im Schmutze fühlt. 

Wenn nun der Naturalismus die Lehre aufſtellt, die Kunſt müſſe 
die Natur wiedergeben wie ſie ijt, jo liegt darin noch nicht mit Note 
wendigkeit die Darſtellung des Häßlichen und Gemeinen ausgeſprochen: 
es giebt auch in der Natur Schönes und Edles. Nun ſoll aber 
die höchſte Schönheit die Wahrheit ſein; an dieſer ließe ſich zweifeln, 
wenn nur Schönes dargeſtellt wäre, alſo muß zur Bewährung der Wahr⸗ 
heit auch das Gemeine, Niedrige behandelt werden — es hat auch 
keine Gefahr: denn dadurch, daß es wahr iſt, iſt es auch zugleich 
ſchön! Es iſt nicht zu leugnen, daß damit ein ganz neues, weites und 
fruchtbares Gebiet eröffnet wird, und das iſt auch notwendig; der 
Naturalismus muß vor allem etwas Neues, Niedageweſenes bringen, 
und das gelingt ihm auf dieſem Wege leicht: je gemeiner deſto neuer 
und je wahrer deſto ſchöner: ſo wird die größte Gemeinheit zur 
höchſten Schönheit. Nicht Trunkenheit, ſondern Branntweinvöllerei, nicht 
Liebesleidenſchaft, ſondern blutſchänderiſche Gier des Vaters nach der 
Tochter ſind in Hauptmanns „Vor Sonnenaufgang“ die 
„wahren“ Erſcheinungen, die um deswillen auch als ſchön gelten müſſen, 
und die Triebfeder für die entſcheidende Handlung ijt keine Herzens 
regung, ſondern die kühle Anwendung der Vererbungstheorie: jo feiert 
das allgewaltige Naturgeſetz ſeinen Triumph, das in dem Kampf ums 
Daſein, der Zuchtwahl, der Vererbung und der Anpaſſung die Motive 
liefert, deren Verarbeitung jetzt die Aufgabe der Kunſt iſt. Dabei hat 
der Künſtler aus dem eigenen Gemüte nichts hinzuzufügen oder wegzu— 
laſſen: er ſoll die Stimmung der Natur erforſchen und wiedergeben, 
niemals aber ſeine eigene Stimmung in ſie bei ihrer Wiedergabe hinein— 


— AS 


tragen: damit ijt die Kunſt nun glücklich genau zu dem Punkte gekommen, 
auf dem ſie ihr Weſen vollſtändig aufgiebt und vergißt. Statt daß die 
Kunſt die Sprache wird, durch die der Menſch ſagt was er in Freud' 
und Leid empfindet, iſt der Künſtler jetzt nichts weiter als der mechaniſche 
= Wiederholer ber Natur mit gänzlicher Unterdrückung jeines eigenen Weſens, 
4 und die Kunſt ijf nur eine zweite Natur, bie jid) von ihrem Vorbilde 
freilich durch das unterſcheidet, was dieſen ſeinen Wert giebt: es fehlt 

ihr das Leben. Indem fie aber zum höchſten Grundſatz die Wahrheit 

erhebt, das Leben aber, das zu dieſer Wahrheit gehört, dennoch nicht 

giebt, da die Kunſt ihrem Weſen nach nie die Sache ſelbſt, ſondern nur 


3 H deren Bild jein kann, jo wird der Naturalismus mit jeinem Anſpruch, 
PS bieje ſinnloſe Forderung nichtsdeſtoweniger doch erfüllt zu haben, jelbjt 
aA zur Lüge, bie um jo ſchlimmer ijt, je mehr er auf bie Wahrheit als das 


eigenſte Weſen ſeines Schaffens pocht. 

Er lügt aber mit dieſem Grundſatz um ſo ſchlimmer, als er, auch 
abgeſehen von der Unmöglichkeit den Kern der Natur, das Leben, wieder— 
zugeben, auch ſonſt die Wahrheit gar nicht geben kann. Wenn er ſich 
„natürlich“ das Recht vorbehält, die Natur mit den durch die beſchränkten 
i Mittel der Kunſt bedingten Verkürzungen, Ueberſchneidungen, Abtönungen 
A wiederzugeben, aber behauptet, dies ſei kein „Arrangieren“, jo ijt das 

M 1 Selbſtbetrug: denn daß andere als ſolche, die ſich abſichtlich das Scheu— 
leder umbinden, um ja nicht rechts oder links ſehen zu können, nicht 
ſofort den Widerſpruch ſehen und ſich mitbetrügen ſollten, iſt nicht zu 
erwarten. Wird eine Handlung verkürzt, ſo iſt ſie eben nicht mehr 


5 wie die Natur, und der Künſtler hat gegen das oberſte Geſetz des 
nj, Naturalismus verjtopen. Auch ber Dramatiker des Naturalismus kann 
: A nicht umhin den Zufall zu gebrauchen, der ja jicher, im gewöhnlichen 
1^ E Sinne des Wortes, in der Natur vorkommt: jo wie er aber eim nach⸗ 
Ie. geahmter Zufall ijt, jo geht ihm das Einzige ab, was uns an ihn glauben 
den läßt, bie Wirklichkeit ſeines Auftretens: dieſe aber fehlt in der Kunſt 
r ſelbſtverſtändlich, und er erſcheint hier als ein Ereignis, das der Künſtler 
ar zu ſeinem Zwecke gerade jo eingerichtet hat. Der Dichter des Natu— 
Be ralismus darf aber zu jeinem Zwecke nichts einrichten, ſondern er joll 
f E die Natur geben wie jie ijt: hier hat er aber zu ſeinem Zwecke etwas 
f Lam eingerichtet, was in der Natur jo geweſen ſein kann, aber nicht ebenjo 
125 geweſen zu ſein braucht — er hat damit gegen den Hauptgrundſatz ver- 
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ſtoßen. Er muß dies aber beſtändig thun, wenn er Dramen ober 
Romane ſchreiben will: daraus folgt, daß dieſe Grundforderung des 
Naturalismus falſch iſt, daß er ſelbſt beſtändig mit ſich im Widerſpruch 
ſteht, daß er anders lehrt als er handelt, daß er anders handeln muß, 
wenn er überhaupt der Kunſt fid) bedienen will. So trägt die Kunſt 
den Sieg gerade über die davon, die, wenn ſie könnten was ſie thun 
möchten, ſich der Kunſt überhaupt nicht bedienen müßten: ſie thun es 
aber doch und triumphieren, während ſie thatſächlich unterliegen und die 
Kunſt, deren wahres Weſen ſie ableugnen möchten, es allein iſt, die 
ihnen den armſeligen Hauch von Leben verleiht, deſſen ſie ſich einen 
Augenblick zu erfreuen haben. 

So findet der Naturalismus ſchließlich ſein Ziel und ſein Heil 
in der Darſtellung von Dingen, die man ſonſt entweder ganz bei Seite 
gelaſſen oder die man doch nur als Mittel um Seelenkämpfe dar- 
zuſtellen angedeutet hat: hier wird die Wiedergabe der Sache ſelbſt zum 
Zwecke, und die Beſchöͤnigung beſteht in dem Pochen auf der Wahrheit 
des Ereigniſſes. Mit dieſem Ziele hört, falls es erreicht würde, die 
Eigenart des Künſtlers vollſtändig auf: er darf nach ſeinen eigenen 
Herzensbedürfniſſen nichts verſchönern oder verbeſſern, er darf der 
Natur aus ſeinem eigenen Gemüte nichts hinzufügen, nichts von 
ihr weglaſſen: wozu dann überhaupt die Natur nicht Natur ſein laſſen 
und ſie in eine Feſſel ſpannen, die ſie zerſtört? Kunſt iſt überhaupt 
nur dann gerechtfertigt, wenn der in ihr vorhandene Mangel der leben- 
digen Natur gegenüber erſetzt wird: dieſer Erſatz iſt das tief empfindende 
menſchliche Gemüt, das hier zum Ausdruck kommt, das aber in der 
Natur ſchweigt. Die großen gewaltigen Naturgeſetze zu erkennen und 
uns vor ihnen zu beugen, dazu bedarf es der Kunſt nicht, in der ſie 
nicht lebendig walten, ſondern in totem Abklatſch erſcheinen: wohl aber 
bedarf es ihrer um die großen gewaltigen Empfindungen durchzuleben, 
die, wenn ſie von der Wirklichkeit ausgehen, uns erdrücken, die aber 
im Bilde, gerade weil ſie nicht an der Wirklichkeit erſcheinen, in ihrer 
Reinheit uns tief bewegen, aber ſo, daß wir dieſer Bewegung als einer 
Bethätigung unſeres Seelenlebens uns harmlos, ohne durch die Vor⸗ 
ſtellung der Wirklichkeit erdrückt zu werden, erfreuen können. Der 
Anblick eines wirklichen großen Brandes läßt uns über der überwältigenden 
Empfindung des Jammers, den er hervorbringt, die Großartigkeit ſeiner 


Erſcheinung nicht rein genießen: jeben wir ihn durch die Kunſt darge 
ſtellt, wie ihn ein Aart van der Neer malt, wie ihn Schiller 
in der „Glocke“ ſchildert, wie er auf der Bühne im „Kätchen 
von Heilbronn“, im „Titus“ erſcheint, ſo können wir uns 
dem mächtigen Eindruck des Großartigen und des Ergreifenden 
hingeben: bei aller Wahrheit der Schilderung läßt uns der Künſtler 
nicht vergeſſen, daß wir es nur mit einem Bilde zu thun haben, und 
in dieſem Bewußtſein liegt die Befreiung von dem Gräßlichen. Gelänge 
es einem Künſtler des Naturalismus das Bild zu geſtalten wie die 
Natur, und uns damit den Eindruck zu geben wie wir ihn vor dem 
natürlichen Vorgang empfänden, ſo hätte er dieſes Gefühl der Befreiung 
aufgehoben und, indem er wirkte wie die Natur, die ſchönſte und edelſte 
Wirkung der Kunſt, die allein ſie zum Daſein berechtigt, erbarmungslos 
vernichtet: wozu alſo dann noch die Kunſt? 

Verzichtet nun aber der Naturalismus thatſächlich auf das „Arran⸗ 
gieren“, wenigſtens inſoweit es ſich um eine Anſammlung des Wider- 
wärtigen und Gemeinen, um Herbeiziehung auserleſener Prachtſtücke aus 
dieſem Gebiete handelt und giebt er praktiſch, was er theoretiſch fordert, 
ſo beſteht ſeine Kunſtübung einzig und allein im Stoffwechſel, und er 
erſcheint in der ganzen Armſeligkeit ſeines ureigenſten Weſens: er wird 
öde und langweilig. So hat Hauptmann in den „Einſamen 
Menſchen“ auf die Gemeinheiten ſeines „Vor Sonnenaufgang“ ver⸗ 
zichtet und iſt tödlich langweilig: das Einzige, was ihn aus der Maſſe 
hervorgehoben hat, iſt nicht da; dafür erſcheint die gähnende Oede des 
Naturalismus in ihrer wahren Geſtalt. Noch deutlicher zeigen es die 


Förderer dieſer Richtung, wenn ſie durch das Aushängeſchild „Studie“ 


ſich für berechtigt erachten, die Geſchloſſenheit des Kunſtwerkes über den 
Haufen zu werfen und ein beliebiges Stück „Wirklichkeit“ aus der zeit⸗ 
lichen Entwickelung herauszuſchneiden, ohne daß man auch nur ahnen 
kann, warum Anfang und Ende gerade da gemacht worden ſind, wo es 


geſchehen iſt. Ein ebenſo charakteriſtiſches wie abſtoßendes Beiſpiel 


geben Arno Holz und Johannes Schlaf in der „Berliner Studie“: 
„Die papierene Paſſion (Olle Kopelke)“. Hier hat jede Tendenz 
aufgehört außer der einen, ein Stück Wirklichkeit ſo täuſchend wiederzugeben 
wie es nur möglich iſt, wenn an die Stelle des natürlichen Stoffes 
ein fremder tritt und ſo die Bildlichkeit der Kunſt wenigſtens an dem 


Stoffwechſel zu erkennen iſt. So lommt der Naturalismus, in je höherem 
Maße er ſein Ziel erreicht, um ſo mehr auf den roheſten Standpunkt 
der Kunſt. : 

In dem Zweige der Kunſt, ber jid) der Sprache als Darſtellungs— 
mittels bedient, erſcheint ein vom Naturalismus geſchaffenes Werk noch 
leichter von dem Zauber des Kunſtwerkes angehaucht als ein entſprechendes 
Werk der Bildkunſt: der neue Stoff, die Sprache, iſt dem urſprüng⸗ 
lichen Stoffe der Körperwelt etwas jo Fremdes, etwas jo anders (e- 
artetes, daß die Plumpheit des Verfahrens nicht ſo grell in die Augen 
fällt wie wenn in der Bildkunſt ein körperlicher Stoff durch einen an⸗ 
deren körperlichen Stoff erſetzt wird. Hier liegt der Vorgang auf der 
Hand: dort muß erſt durch Nachdenken erkannt werden, daß das Ver⸗ 
fahren dennoch kein anderes iſt. Andererſeits tritt aber auch die Schwäche 
des Naturalismus deutlicher hervor: gar mancher glaubt die Sprache 
handhaben zu können, weil er ſprechen kann, und hält es daher für 
unnötig, ihre künſtleriſche Behandlung zu lernen; wer modellieren oder 
malen lernen will, weiß wenigſtens, daß er die Behandlung erſt ſtudieren 
muß, ehe er ſchaffen kann. Da kommt wiederum die Panazee des 
Naturalismus zu Hilfe: es ſoll gerade ſo geredet werden, wie es jeder— 
mann thut, und je gemeiner und niedriger das geſchieht, um ſo größer 
iſt die Ausſicht auf Naturtreue. Verſagt aber auch hier die Kraft, ſo 
hilft der Dialekt, durch deſſen Anwendung der Charakter des Gewöhn⸗ 
lichen mit beſonderer Leichtigkeit gewonnen wird — kein Wunder, daß. 
bei den Dichtern des Naturalismus und ihren Nacheiferern gerade dieſes 
Mittel ſich ganz beſonderer Beliebtheit erfreut. 

Zeigt nun auch die Bildkunſt der Dichtkunſt gegenüber die trojt- 
loſe Armſeligkeit des künſtleriſchen Verfahrens unmittelbarer, ſo hat 
doch die Bildkunſt wiederum manche Eigentümlichkeiten, die ſie vor einem 
ebenſo traurigen Verſinken leichter bewahren können und daher auch meiſt 
leichter bewahren. Außer der hier notwendigen größeren Fertigkeit in 
der Behandlung des Stoffes übt noch das Format ſeine läuternde Kraft 
aus. Eine echte Wirkung des Naturalismus läßt ſich in der Bildkunſt 
nur denken, ſo lange das Abbild dieſelben Größenverhältniſſe hat wie 
das Urbild: das läßt ſich aber doch nur in ſehr beſchränktem Maße 
durchführen. Es iſt ſchon ſchwierig, ſo lange es ſich um Menſchen und 
Tiere handelt; es wird aber geradezu unmöglich, ſobald die Landſchaft 
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in ihr Recht tritt. Freilich gilt dieſer Satz nur, jo lange die Bild⸗ 
kunſt ihrer Aufgabe treu bleibt, Räume, die beſtimmten Zwecken dienen 
und daher beſtimmte Größenverhältniſſe haben, auszuſchmücken: je nach 
dieſen Verhältniſſen wird ſie über die Größe des natürlichen Gegen⸗ 
B ſtandes hinausgehen ober unter ihr zurückbleiben. Wird freilich bie 
E . Naturwahrheit auch nach biejer Seite hin erſtrebt, jo ijt das Bild bie 
E = Hauptſache, und man baut ein Gebäude um es herum: es ijt jehr 
ONE begreiflich, daß in der Zeit des Naturalismus das Panorama [eine 
E 3 Triumphe feiert. Hier erſcheint alles, Menſch, Tier unb Landſchaft 
in natürlicher Größe, und wo Wirklichkeit und Schein aneinanderſtoßen, 
f ſoll der Uebergang durch möglichſte Täuſchung beſeitigt werden. Noch 
E plumper wird der Naturalismus im Wachsfigurenkabinett, 
x UM jeinem eigentíidjten Tummelplatz, mo jid ambejten jein 
4 1 Weſen enthüllt: hier wirkt er deshalb am unmittelbarſten und auf 
É 3 die breiteſten Maſſen, die von ber Kunſt nur dann eine Empfindung 
Ej gewinnen, wenn ihnen das Urbild in einem dieſem fremden Stoffe als 
möglichſt täuſchendes, zum Verwechſeln ähnliches Abbild erſcheint: in 
| LAMB biejer elementarſten Wirkung liegt bie wahre Stellung des Naturalismus 
ES in der Kunſtentwickelung ausgeſprochen. 
x7 Wo jedoch ber Bildkünſtler jid) von dem Urformate losſagt ober 
N das verpönte „Arrangieren“ deutlich hervorkehrt, da kann es nicht aus- 
E 2 bleiben, daß die Kunſtſchöpfung zu der höheren Stufe eines Ausdrucks⸗ 
E mittels für irgendwelche Empfindung aufſteigt: der Naturalismus wird 
pe d dadurch nur ein Element der Kunſtſchöpfung, nicht ber beherrſchende, 
ij alles jid) unterordnende Grundſatz. Dahin gehört es, wenn bei Wand⸗ 
* grabmälern ein zurückgeſchlagener Vorhang erſcheint und dieſer, wie es 
M M beſonders im 18. Jahrhundert oft geſchehen ijt, ſo täuſchend gemacht 
n it, daß man über den Stoff thatſächlich zweifeln kann. Aber ebenjo 
und noch weiter gehend bildet die moderne italieniſche Skulptur die Stoffe 
der Kleidung bis zur vollſtändigſten Täuſchung, als ob dies das höchſte 
E. Ziel ber Kunſt wäre. Immerhin bleibt noch genug von bem Kunſt⸗ 
NE werk übrig, was klar und deutlich zeigt, daß es jid) nicht blos um 
4284 naturaliſtiſche Täuſchung handelt. Bedenklicher wird es ſchon, wenn 
die der Naturwahrheit entſprechende Farbe, die naturaliſtiſche Farbe, 
verwendet wird. Gerade hier muß das Format oder aber die That⸗ 
ſache zu Hilfe kommen, daß von dem Körper nur ein Teil, der Kopf, 
v tn 3 
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bie Büſte für jid), erſcheint. Aehnlich ijt es in der Malerei: ſie kann 
zur Täuſchung führen; es bleibt ihr aber, wo ſie im einzelnen Falle 
darauf ausgeht, doch wieder Raum genug übrig, ihr Werk als Kunſt⸗ 
ſchöpfung zu offenbaren. Der Naturalismus in der Bildkunſt wird ſich 
daher ähnlich wie in der Dichtung zu dem Inhalte wenden müſſen, um 
die gewünſchte, wie von der Natur ſelbſt ausgehende Wirkung zu erreichen. 

Da wendet er ſeine Kraft auf die Darſtellung des Gräßlichen, 
Troſtloſen: er möchte erſchüttern und hat doch nicht die Kraft, das 
Tragiſche darzuſtellen. Wenn Ibſen in Rosmersholm die beiden 
Liebenden ſich ertränken läßt, ſo ergiebt ſich dieſer Abſchluß aus der 
ganzen vorhergehenden Entwickelung, und er kann immerhin verſtändlich 
werden, vorausgeſetzt, daß es dem Leſer gelingt, das Betragen der 
Rebekka und die Auffaſſung des Pfarrers von ſeiner Lage zu ihr zu 
verſtehen. Wenn aber Emil Neide die „Lebensmüden“ ins 
Waſſer ſpringen läßt, ſo iſt nur das Gräßliche, das Troſtloſe dar— 
geſtellt: nirgends erſcheint ein noch ſo kleines Fünkchen der Erklärung, 
warum das geſchieht. jt der Mann ein Spieler und hat alles ver⸗ 
loren? Hat er Bankerott gemacht? Hat er ein Verbrechen begangen? 
Oder iſt er nur gänzlich mittellos ohne Verſchulden? Und warum reißt 
er die jdjóne, vor dem Tode bebende Frau mit hinunter? In der That 
aus keinem anderen Grunde, als weil es uns kalt überläuft, wenn wir 
uns vorſtellen müſſen, daß dieſe ſchöne Dame in der feinen Toilette ſich 
im nächſten Augenblicke in der toſenden ſchmutzigen Flut hilflos wälzen, 
daß ſie bald erſticken und dann entſtellt wieder erſcheinen und gefunden 
werden wird. Oder auf Arthur Kampfs „Letzter Ausſage“ 
liegt ein verwundeter Arbeiter in der öden weißgetünchten Dachkammer; 
jammernd wirft ſich das arme, hilflos zurückbleibende Weib über ihn: 
ſie muß aber zurückſtehen hinter dem Poliziſten, der die letzten Atem⸗ 
züge des Sterbenden benutzen muß, um mit kalter Geſchäftsmäßigkeit 
das Protokoll aufzunehmen. Aber — war es Rache, Eiferſucht, Haß, 
oder ein elender, beim Branntwein entſtandener ſinnloſer Streit, was zum 
Meſſer greifen ließ und den einen auf die Bahre, den andern auf das 
Schaffot bringt? Nichts ſagt es uns: wir ſehen nur das Elend, das 
um ſo gräßlicher und troſtloſer wirkt, weil der Zuſammenhang fehlt, 
weil dadurch jede Möglichkeit weggenommen ijt, ein tragiſches Geſchick 
zu erkennen, das unſere Seele tief erregen könnte. Es wird nur die 
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nackte Wirklichkeit gegeben mit all dem Abſchreckenden, was ſie ſicherlich 
oft genug hat; aber iſt es nicht genug, daß dies in der Wirllichkeit 
geweſen iſt — was ſoll es noch in der Kunſt? Ja, wenn die Kunſt 
die Aufgabe hätte, die Branntweinpeſt zu bekämpfen, da hätte ein Bild, 
das die furchtbaren Folgen dieſer Leidenſchaft deutlich ſchilderte, ſeine 
volle Berechtigung und erfüllte den Zweck einer Predigt: ſo ſchildert 
Hogarth auf einem Stiche, wie die Branntweinſäufer ihr Letztes ins 
Pfandhaus tragen, wie ſelbſt die Weiber von dieſer Peſt ergriffen werden. 
Da ſitzt auf der Treppe am Fluß ein Weib und merkt im Rauſche 
nicht, wie ihr der Säugling vom Schoß gleitet: er wird ins Waſſer 
fallen und das Opfer der unbezähmbaren Gier der eigenen Mutter 
werden. Hier läßt jid) aber doch wenigſtens der Zuſammenhang er- 
kennen: die „letzte Ausſage“ aber in ihrem anſpruchsvollen großen, 
der Naturwirklichkeit nachbildenden Formate iſt als freie Schöpfung der 
Kunſt ein unerfreuliches Werk, wie es der tendenziöſe Naturalismus 
hervorbringt, um zu zeigen, wie es in der Welt zugeht. Das aber 
erfahren wir aus dem Polizeibericht und den Schwurgerichtsverhandlungen 
nicht nur zur Genüge, ſondern auch beſſer, da hier der Zuſammenhang 
gegeben wird, der bei dem Bilde fehlt. 

Eine zweite Richtung, durch den Inhalt und zwar den rein ſach— 


lichen zu wirken, führt zu der Lüſternheit. Hier iſt es die Nacktheit 


des weiblichen Körpers, die zu dieſem Ziele mißbraucht wird. Es wäre 
ſicherlich eben ſo engherzig wie falſch, wenn man jede Darſtellung des 
nackten weiblichen Körpers verpönen wollte, weil Mißbrauch mit ihr 
getrieben und in unlauteren Gemütern unſaubere Geſinnungen geweckt 
werden könnten. Der weibliche Körper bietet in der ihm eigentümlichen 
Art der Schönheit dem Künſtler auch jetzt noch ein willkommenes Gebiet, 
um ſo mehr als durch die bei uns übliche Bekleidungsweiſe gerade der 
weibliche Körper durch eine ſeinen Grundcharakter fälſchende Um- 
hüllung eben dieſer ihm eigenen Schönheit verluſtig geht. Zudem 
iſt es dem Bildkünſtler nicht zu verargen, wenn er zum Träger von 
Empfindungen den von der Lebenswärme durchſtrömten Körper ſelbſt 
nimmt, ſtatt den toten Stoff, der ihn mehr oder weniger charakterlos. 
umhüllt. Dennoch läßt ſich in der Kunſtentwickelung verfolgen, wie die 
ältere Kunſtrichtung, die auf religiöſe Ziele hinarbeitete, dieſe Nacktheit 


vermied, außer wo ſie geradezu unumgänglich war. Als aber die 
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äſthetiſche Richtung zum Übergewicht gelangte, knüpfte der Bildfünjtler 
gerade an dieſe Gegenſtände mit Vorliebe an, wie Adam und Eva, bie 
Auferſtehenden. So erſcheinen an der Spitze der neuen Epoche zu An— 
fang des fünfzehnten Jahrhunderts als ganz beſonders vorbildlich wir— 
kende Schöpfungen die Darſtellungen von Adam und Eva jomobt 
in Italien bei Maſſaccio unter den Bildern ber Brancaccifapelle, 
wie im Norden auf dem van Eyckiſchen Altarwerk zu Gent. 
In Italien geht die Entwickelung in mächtigen Schritten vorwärts: 
bald traten die Auferſtehenden des Luca Signorelli in Orvieto 
auf, die Vorläufer ber Auferſtehenden auf bem Jüngſten Ge— 
richte von Michelangelo in der Sixtiniſchen Kapelle in Rom: bier 
empfand die Kirche ſchon das Ueberwiegen des äſthetiſchen Charakters, 
der in Verbindung mit der unkirchlichen Auffaſſung des Jüngſten 
Gerichtes überhaupt durch Michelangelo das großartige Werk um die 
Anerkennung brachte (S. Veit Valentin, Ueber Kunſt, Künſtler und 
Kunſtwerke S. 270—275). Bei der Madonna wird mit Vorliebe 
der Augenblick gewählt, wo ſie das Kind ſtillt oder ſtillen will. Ging 
der Künſtler dann über ſolche Darſtellungen hinaus, jo ſuchte er jtets. 
eine Begründung für die Nacktheit, wie ſich dies beſonders in der 
antiken Kunſt verfolgen läßt: die Venus von Milo weiſt einen ſie 
Überrajchenden hoheitsvoll zurück, die kapitoliniſche Venus ſucht 
ſich zu verhüllen, die medizeiſche kokettiert mit der verhüllenden Be— 
wegung. Der auf dem Frieſe von Phigalia zum Gottesbilde jid) 
flüchtenden Prieſterin wird von dem Verfolger das Gewand weggeriſſen, 
ebenſo wie der Kaſſandra auf der Vaſe, die den Untergang 
Trojas darſtellt. Aber auch die neuere Kunſt zeigt dieſelben Wege. 
So wird die Suſanna von den lüſternen Greiſen enthüllt, während 
Bathſeba ahnungslos belauſcht wird. Aber frei von ſolchen 
Angriffen und ſo daß es gar nicht anders gedacht werden kann, er— 
ſcheint unbekleidet die Venus bei ihrer Geburt aus dem Meere, wie 
ſie Botticelli nach antiker Beſchreibung geſchaffen hat, und ohne 
eine Spur von Andeutung, daß es anders ſein könnte oder auch nur 
dürfte, ruhen die gewaltigen Frauen auf Michelangelos Medizeer— 
gräbern oder fährt Raffaels göttliche Galatea daher. So ſchafft 
Canova ſeine Hebe, Thorwaldſen ſeine Venus, Dannecker 
ſeine Ariadne, Ingres jeine „Quelle“, denen gegenüber jeder 


9 
geſchlechtliche Sinnesreiz ſchweigt und nur die äſthetiſche Empfindung 2 
lebendig wird. Dies kann auch noch jebr wohl der Fall jein, wenn 7 


die ſachliche Begründung der Nacktheit ganz zurücktritt und der Künſtler 
eben nur um der Darſtellung der Schönheit willen ſchafft, wie bei der 
ſogenannten Venus eines Tizian, eines Giorgione. Ganz anders 
freilich wird es, wenn der durch die Nacktheit ſehr wohl zu erweckende E 
lüſterne Sinnesreiz von dem Künſtler zu Hilfe gerufen wird, um für * 
die ihm fehlende reine Abſicht oder Fähigkeit der Verwendung der 
Schönheit als ausſchließlichen Mittels einen Erſatz zu finden. Dann ſinkt 
die Kunſt auf dieſelbe Stufe, auf der ſie der Tendenz, Grauen zu er— 
regen, huldigt: in beiden Fällen wird ſie zu einem außerhalb ihres 
Weſens liegenden Ziele mißbraucht. Schon ſtark in dieſe Richtung 
gehen Werte von Correggio, wie ſeine Leda in Berlin, ſein Jo 
in Wien, ſeine Antiope in Paris, jeine Danas in Neapel. Aber 
noch herrſcht eine naive Unbefangenheit, die ſpäter hinter bewußter 
Abſicht zurücktritt. So hat Boucher die Nacktheit des weiblichen t 
Körpers verwendet, bei dem ſelbſt in Darſtellungen, deren Gegenſtand N 
nicht ſinnlicher Art ijt, dennoch dieſes Moment in vordringlicher Weiſe 
das Ziel des lüſternen Reizes erſtrebt. So geſchieht es auch jetzt wieder 
vielfach. Es iſt ein eigentümlicher Charakterzug der Gegenwart, daß 
viel ſeltener ein Künſtler den nackten männlichen Körper verwendet: die 
Nacktheit als Darſtellungsmittel entſpringt in den meiſten Fällen offen⸗ 
bar nicht mehr einem echten künſtleriſchen Bedürfnis, nicht mehr dem 
Bewußtſein, daß mur. jie die treue und zuverläſſige Sprache für viele ? 
Empfindungen ijt, bie nach einem ſinnlich fühlbar werdenden Ausdrucke 14 
ringen. Wäre dies der Fall, ſo müßte der männliche Körper mit ſeiner 
energiſcheren, nicht in erſter Linie durch den praktiſchen Dienſt in Er— 5 
füllung der Geſchlechtsaufgabe charakteriſierten Schönheit eine reichere 
und dankbarere Aufgabe bieten. Wird nun dennoch der weibliche Körper 
bevorzugt, ſo liegt der Grund in dem durch die Geſchlechtsaufgabe in 
ihm ausgeprägten Reiz, und es bedarf ſchon einer hohen und reinen 
Geſinnungsart, dieſen Reiz nur zur Erweckung der Empfindung des 
Schönen auszunutzen. Iſt aber erſt dieſer Weg mit Vorliebe betreten, d 
8 jo führt er zu allen Zeiten unfehlbar zu der Verdrängung dieſes . 
MR äſthetiſchen Standpunktes durch die Betonung der geſchlechtlichen ſinnlichen 
1 Wirkung, und die Schönheit erliegt der Lüſternheit. Dies aber ijt ber 
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Standpunkt des Naturalismus: will er die Natur jo wiedergeben, wie 
ſie iſt, ſo kann auch die Wirkung des Kunſtwerkes keine andere ſein, 
als bie des Naturwerkes. In dem Haushaltsplane der Natur liegt es 
nun begründet, daß die weibliche Geſtaltung ſinnlichen Geſchlechtsreiz 
auf die männliche Natur ausübt. In je höherem Grade der Natura⸗ 
lismus dieſes Ziel erreicht, um ſo näher wird er den Abſichten der 
Natur kommen: jo dürfte er in der That ſeiner Abſicht entſprechend das 
Seinige dazu beitragen, die die Natur beherrſchenden Weltgeſetze zu 
fördern, außer dem Kampf ums Daſein beſonders die Zuchtwahl und 
im Zuſammenhang damit die Vererbung und die Anpaſſung. Es ijt 
nur ſchade, daß ſolchen Gebilden der Kunſt zur Förderung der Zwecke 
der Natur gerade das Weſentlichſte, das Leben, fehlt; eben darum muß 
aber das Kunſtwerk doch etwas Anderes beabſichtigen als das Naturwerk. 

Die Empfindungen des Grauſigen und des Lüſternen ſind nahe 
verwandt: wo die Luſt am Erſchaffen erlahmt, tritt die teufliſche Luſt 
der Zerſtörung an ihre Stelle, die ſich gerade von Geſchlecht zu Geſchlecht 
am furchtbarſten und entſchiedenſten äußert. Es iſt daher wohlbegründet, 
daß die männlichen Richter mehr Hexen als Hexenmeiſter gefoltert und 
verbrannt haben. So muß auch eine Häufung dieſer beiden Empfin— 
dungen eine beſonders günſtige Vorausſetzung für naturaliſtiſche Wir— 
kungen ſein, und in der That wird auch ausgiebig Gebrauch davon 
gemacht. So beruht auch bei den „Lebensmüden“ ein nicht geringer 
Teil der Wirkung auf der mit höchſter Sorgfalt ausgeführten Feinheit 
und Schönheit der Frau: das Begehrenswerte jo häßlichem Schickſal 
preisgegeben zu ſehen, bringt das Element des Lüſternen in die vor— 
herrſchende Empfindung des Grauſens. Dieſelbe Verbindung diejer 
beiden Eindrücke erſcheint auch ſchon in der Antike: ſo zeigt ſie uns 
ſehr deutlich die Gruppe des Farneſiſchen Stieres in der Anfejjelung 
der Dirke an den Stier: im nächſten Augenblick wird der ſchöne Kör— 
per geſchleift und zerriſſen werden. In der neuern Kunſt werden ſolche 
Werke mit Vorliebe geſchaffen. N ] 

So war auf der Jahresausſtellung in München 1890 ein jebr 
geſchickt gemachtes Werk von dem Belgier E. von Hove ausgeſtellt, 
das in der Form eines Triptychons neben dem Mittelbild „Sorcellerie“ 

die Flügelbilder „Alchimie“ und „Scolaſtique“ zeigte: dieſe beiden 
ſollen offenbar dem Hauptbilde als Paß dienen. Dieſes ſtellt eine 
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Hexenprobe dar. Vor dem Richter und den Beiſitzern ſucht der Sach— 
verſtändige das Hexenmal an dem dem Gerichte abgewandt, dem Be⸗ 
ſchauer zugewandt daliegenden nackten Weibe, dem vorſchriftsmäßig 
Arm- und Schoßhaare entfernt ſind. Seinen Zweck würde der Künſtler 
jedoch nicht erreichen, wenn er nicht einen mit dem blühenden Reize jugenb- 
licher Schönheit ausgeſtatteten Mädchenkörper dargeſtellt hätte. Den 
linken Arm hält die Unglückliche vor die Augen. Den rechten Arm 
hat der Sachverſtändige ergriffen und etwas gehoben: er hat das 
geſuchte Mal gefunden. Schon hat er die Nadel in der Hand und 
wendet ſich noch einmal fragend zu dem Richter, in rein geſchäftsmäßigem 
Verkehr: im nächſten Augenblick wird er in das Hexenmal ſtechen. 
Blutet es nicht, jo ijt dies ein klarer Beweis für die Hexerei; blutet 
es, ſo iſt das noch kein Gegenbeweis, denn der Teufel macht das Mal 
bluten, um die Hexe zu retten — in jedem Falle werden Mittel und 
Wege gefunden werden, den ſchönen Körper wollüſtig zu zermartern. 
Nur dem jungen Schreiber ſcheint, während er in die Betrachtung des 
reizerfüllten Opfers verſenkt iſt, der Gedanke aufzutauchen, daß die 
Natur dies Weſen zu anderem Zwecke geſchaffen haben möchte. Noch 
mehr aber wird bei dem Beſchauer, der nicht mehr unter dem Banne 
des Hexenglaubens ſteht, die Empfindung lüſternen Grauſens erweckt 
werden, wenn der Künſtler ſeine Abſicht erreicht. Der Naturalismus 
erſcheint hier nicht ſowohl in der getreuen Wiedergabe des Vorganges: 
der Wirklichkeit gegenüber muß dieſe Schilderung durchaus als „arran— 
giert“ gelten; er tritt vielmehr in der Wirkung hervor und erreicht 
damit das gewünſchte Ziel nur um ſo ſicherer. 

Auf derſelben Ausſtellung gab der deutſche Maler Eiſenhut eine 
Haremsſzene: „Vor dem Urteil“. Zwei nackte Weiber liegen auf den 
Boden ausgeſtreckt, die Füße in den Block geſchloſſen, bie eine mehr in gleich- 
giltigem Fatalismus dem Schickſal ergeben, die andere von dumpfer Ver⸗ 
zweiflung in Vorahnung des ſicheren Looſes ergriffen. Daneben ſitzt mit 
gezogenem Sabel der Wächter. Es wird wohl nicht lange dauern, daß bie 
ſchönen Sünderinnen dem Tode verfallen. Daß weder der Grund des bevor— 
ſtehenden Urteils noch dieſes ſelbſt klar angedeutet iſt, überraſcht nicht: 
es ijt die Unart der modernen Schaffungsweiſe, die einzelne Szene mög⸗ 
lichſt aus dem Zuſammenhange herausgeriſſen darzuſtellen, um ihr den 
ungeſchmälerten Charakter einer mitten im Zuſammenhange des Lebens 
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ſelbſt ſtehenden Lage zu verſchaffen — als ob man im vorübereilenden 
Strome des Lebens einen Moment erhaſchte: je rätſelhafter er iſt, deſto 
länger wird man bei ihm verweilen, aber nicht wegen der Fülle des 
Inhaltes, ſondern wegen der mangelnden Klarheit des Inhaltes. Unter 
allen Umſtänden erreicht aber der Künſtler ſein Hauptziel, ein Mitleid, 
das nicht etwa durch menſchliche Sympathie, ſondern durch den ſinnlichen 
Reiz geweckt wird, durchkreuzt von der Vorſtellung, daß die Schönheit 
der Zerſtörung preisgegeben iſt. Geradezu widerwärtig hat auf dieſe 
Stimmung der franzöſiſche Bildhauer Fremiet hingearbeitet, als er 
auf der Ausſtellung in Paris 1889 einen Gorilla darbot, der ein 
nacktes Weib geraubt hat. Das Tier wird verfolgt: ein Pfeil hat es in 
die Schulter getroffen. Da packt es mit der linken Hand einen Stein und 
fletſcht die Zähne nach dem Gegner hin, den es wohl kaum treffen wird. 
Den rechten Arm hat der Gorilla um das Weib geſchlungen und drückt 
es an ſich, während es angſtvoll die Schenkel zuſammenpreßt und ver— 
geblich ſich bemüht, mit beiden Armen ſich loszuſtemmen. Der Kopf 
hängt nach hinten über: ſo erſcheinen Schulter und Bruſt von der Angſt 
und der Anſtrengung geſchwellt. Höchſt wirkungsvoll hebt ſich der weiche 
Körper, der ſo naturgetreu wie möglich wiedergegeben iſt, ſo daß z. B. 
die Fußſohlen deutlich die Gewohnheit, ohne Bekleidung zu gehen, zeigen, 
von dem plumpen, mit ebenſo kräftiger Naturwahrheit aufgefaßten be- 
haarten Körper des durch ſeine entfernte Menſchenähnlichkeit nur um ſo 
häßlicheren Untieres ab. Und die Ausſicht, die der Künſtler für dieſen 
wonneverheißenden Körper eröffnet? Gefoltert und geköpft werden ijt 
immer noch minder ſcheußlich, als die Preisgebung des menſchlichen 
Weibes an die Sinnenluſt des Tieres: um ſo größer wirkt das lüſterne 
Grauſen, und der Naturalismus triumphiert. Wie groß erjcheint 
gegen ſolch ein Werk der Raub der Proſerpina von Bernini und 


ſelbſt der von Girardon;: hier ijt es doch ein Gott, der raubt, und 


er macht die Geraubte zur Königin ſeines Reiches — ſo unverhüllt die 
ſinnliche Leidenſchaft erſcheint, ſie ſinkt doch nicht zur tieriſchen Roheit 
herab. 

Einen eigenartigen Weg verfolgt der Naturalismus auf einem be— 
ſonderen Gebiete der Malerei, um den Schein der Wirklichkeit zu ev- 
haſchen. Es galt bisher als Grundſatz, das Licht die Körper in 
geordneten Maſſen umfluten zu laſſen. „Welcher Reiz auf dieſem Wege 


erreicht werden kann, zeigen alle die großen Meiſter, bie in der 33e- 
handlung des Lichtes eine Quelle neuer Wirkungen ſuchten und fanden, 
wie Correggio, Rubens, Rembrandt, wie Hobbema, 
van der Meer van Delft, Pieter de Hooch. Aber freilich, 
genau ſo wie die Natur ſind ihre Bilder nicht: um ihr äſthetiſches Ziel 
zu erreichen, haben ſie Nebenſächliches mit Abſicht bei Seite gelaſſen 
und das zufällige Spiel der Naturerſcheinung einem beherrſchenden 
Geſetze unterworfen. So gelang es ihnen, Stimmungen auszudrücken, 
die uns erkennen laſſen, wie die Welt ſich gerade in einer beſtimmten 
Seele ſpiegelt und wie gerade dieſes Subjekt darauf antwortet. Im 
Naturalismus hat das Subjekt mit ſeiner Auffaſſungsweiſe jedoch kein 
Recht: das Objekt ſoll erſcheinen, wie es an und für ſich iſt. So 
darf auch das Licht nicht mehr ſich einer künſtleriſchen Ordnung fügen, 
ſondern ſo wie es als „Freilicht“ in zahlloſen Reflexen die Körper 
umſpielt, ſo muß der Maler es zu malen verſuchen, mag auch die 
Wirkung noch ſo unruhig werden: die Hauptſache iſt, daß es ſo er— 
ſcheint, wie es in einem einzelnen beſtimmten Wirklichkeitsfalle geweſen 
iſt. Das Nebenſächliche tritt in ſein Recht, das Zufällige der Er— 
ſcheinung wird Notwendigkeit, und die Willkür des Einzelfalles triumphiert 
über die beruhigende Wirkung des Geſetzes. Von Stimmung iſt nun 
keine Rede mehr: Stimmung iſt Sache des Subjektes, und das Subjekt 
wird möglichjt beſeitigt — es darf nur die Camera obscura ſein, 
durch deren Beihilfe die Erſcheinung aus dem Weltganzen heraus⸗ 
geſchnitten wird. Liegt aber der Wert der Darſtellung in der rein 
objektiven Wiedergabe eines beſtimmten Weltſtückchens, ſo kommt es auf 
das, was dieſes ſelbſt iſt, nicht weiter an: ſollte ſonſt das Bild durch 
eine von dem Gegenſtande in einem beſonderen Subjekte veranlaßte 
Auffaſſungsweiſe und Stimmung wirken, ſo thut es dies jetzt gerade 
dadurch, daß mit dem Subjekte die Stimmung verſchwindet und 
das Objekt rein herausgelöſt übrig bleibt. Dieſe Objektivität kann aber 
bei jedem Objekte gleichmäßig erreicht werden: ſomit ſind alle Objekte 
für die Kunſt gleichwertig, und der Beſchauer hat ebenſo zufrieden zu 
ſein, wenn er eine Kuh leiden oder einen Julius Cäſar ſterben ſieht: hier 
wie in der Dichtung ſteht „als Stoff der Tod des größten Helden nicht 
höher als die Geburtswehen einer Kuh“. Als Moritz v. Schwind 
1867 von der Pariſer Ausſtellung zurückgekehrt war, ſchrieb er an 
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feinen Freund Mörike über einen Bekannten: er „ſpricht ganz trocken 
aus, ein Bild ſoll gar nichts vorſtellen — blos Malerei. Der ſoll 
ſich wundern, was die in ein paar Jahren für Geſchmier vorbringen.“ 
Er hat nicht zu ſchwarz geſehen: der Naturalismus hat, wo er ſeine 
Grundſätze rein durchgeführt hat, in Dichtkunſt und Bildkunſt dieſes 
Ziel der auf der abſoluten Gleichwertigkeit aller Stoffe beruhenden 
Wertloſigkeit des Vorſtellungsinhaltes vollſtändig erreicht. 
Glücklicherweiſe iſt dies nicht allenthalben der Fall: wo eine echte 
Künſtlernatur vorhanden iſt, da läßt ſie ſich wohl von der verſtrickenden 
Lehre und von dem ſcheinbar die Zeit beherrſchenden Strome hinreißen 
die gewieſene Bahn zu gehen, zeigt aber durch ihre Werke, daß 
ihr Leitſtern gar nicht der Naturalismus, ſondern der Realismus 
geweſen ijt: jo ijt es bei Meiſtern wie Millet und Breton der Fall. 
Die Jünger des Naturalismus ſuchen dieſen Gegenſatz zu verſchleiern 
und nehmen fälſchlich für fid) ben Namen Realiſten und Realismus in 
Anſpruch. Und doch iſt der Unterſchied ein ſehr ſcharfer: der Natura— 
lismus will mit möglichſter Unterdrückung des Ausdruckes ſubjektiver 
Auffaſſung Werke ſchaffen, die ſo ſind wie die Natur ſelbſt iſt 
und die ſo wirken, wie das entſprechende Naturvorbild 
wirkt; der Realismus hält das edelſte Vorrecht des Künſtlers und 
der Kunſt unentwegt hoch: er will Werke ſchaffen, die ein treuer 
Spiegel ſeiner ſubjektiven Auffaſſungsweiſe der Welt 
werden ſollen, die aber in ihrer Erſcheinung und Gebungsweiſe zugleich 
ein Spiegel der Wirklichkeit ſind, ohne jedoch zu verlangen, daß 
das Vorbild in der Wirklichkeit gerade ſo exiſtiert hat oder ebenſo wirken 
müßte. Er giebt keinen zufällig begrenzten Ausſchnitt aus der Welt, 
ſondern ſein Werk iſt ein Mikrokosmos, eine kleine Welt für ſich, die 
ein Ganzes mit Anfang und Ende ijt: aus den Geſetzen des Welt— 
ganzen erwachſend, trägt ſie doch ihr eigenes Geſetz in ſich, und erweckt, 
in dem ſie dieſes nachempfinden läßt, den beruhigenden Eindruck, den 
das Erlangen jeglicher Harmonie dem unharmoniſchen Zufall des All- 
tagslebens gegenüber hervorbringt. Es gehört zu den ſchlimmſten Irr- 
tümern der Aeſthetik — und der Naturalismus hat nicht geſäumt ſeinen 
Vorteil daraus zu ziehen —, daß Realismus und Idealismus 
als Gegenſätze betrachtet werden: ſie ſind nur verſchiedene Stufen 
einer und derſelben künſtleriſchen Auffaſſungsweiſe 
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ber Welt, welcher der Naturalismus als unkünſtleriſche 
5 Auffaſſungsweiſe gegenüber ſteht. Es iſt deswegen auch ; 
A falſch, wenn man glaubt, das Weſen eines Künſtlers mit jeiner E 
Charakteriſtik als Realiſten oder Idealiſten erſchöpft zu haben: E 
der Künſtler ijt ſtets beides, nur betont er bald die eine, bald bie D 
4 andere Seite mehr, d. h. er läßt entweder mehr den Charakter ber E 
Einzelerſcheinung hervortreten, ohne daß dadurch die jeder Kunſtſchöpfung 7 
zukommende ſymboliſche Kraft der Allgemeingiltigkeit verloren ginge — E 
; denn dann würde ber Realiſt zum Naturaliſten; oder er betont mehr 
das in der einen Erſcheinung eine Fülle von Erſcheinungen erfaſſende * 
und umſchließende allgemeingiltige Weſen, ohne der als Vertreterin Ar 
gewählten Einzelerſcheinung den Charakter der Möglichkeit wirk— E 
E 7 licher Exiſtenz unbedingt oder einer ſolchen unter beſtimmten Voraus— E 
4A ſetzungen zu entziehen — denn jonjt würde jein Werk zur Schablone. - 
Iſt Dürer ein Realiſt? In der Wirklichkeitskraft der Erſcheinungs— 
möglichkeit ſicherlich, und doch hat es nie einen größeren Idealiſten ge— a. 
geben als den Schöpfer ber Melancholie, des Ritters mit Tod und Teufel, 
der vier Apoſtel, bes Marienlebens, ber Paſſionen. Iſt Raffael 
2 ein Idealiſt? In der größeren Allgemeingiltigkeit, welche die Erſchei— ER | 
x nungsformen ſeiner großen Madonnenſchöpfungen, ſeiner Engelsgeſtalten, 
b. ſeiner Helden und Weiſen haben, ſicherlich, und bod) ijt er einer der 0 t 
E entſchiedenſten Realiſten, nicht nur in dem Krüppel, ber von Petrus 
* und Johannes geheilt wird, ſondern auch in den idealſten Schöpfungen, 
wie der Sixtina: gerade daß dieſe himmlische Geſtalt zugleich Wirk— 3 
lichkeitskraft hat, verleiht ihr die berechtigte Stellung neben den um eine * 
Stufe mehr der Einzelwirklichkeit ſich nähernden Geſtalten des Sixtus a 
E und ber Barbara, unb ijt bieje Wirklichkeitskraft nicht gerade ber uns 2 
verwüſtliche Zauber, der immer aufs neue von den beiden Engelknaben * 
ausgeht? Iſt Goethe Realiſt? Sicherlich nicht nur bei den derben u 
Geſellen in Auerbachs Keller: bie nur gedachte Geſtalt des Mephiſtopheles, A 
die nach der Theorie des Naturalismus eben deshalb ſinnlos ijt, 1 
zeigt einen Realismus, wie er packender nicht auftreten kann. Wer aber pr" 
wollte einer Iphigenie, einer Prinzeſſin von (jte den idealen Charakter 
beſtreiten? Und dennoch könnten ſie uns nicht ergreifen, wenn ihnen 
die Wirklichkeitskraft abginge: dieſe aber, nicht die Thatſache, gerade 8 
jo exiſtiert zu haben, ijt bie wahre Wahrheit, welche bie Kunſt kennt 
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und zu geben hat. Und war Schiller nicht Idealiſt? Der Schöpfer 
des alten Geigers, des Muley Haſſan, der Hauptleute Deveroux und 
Macdonald iſt entſchiedener Realiſt. Ja, Schiller hat es ſogar vermocht 
die Regimentertypen des Wallenſteiniſchen Heeres mit ſo warmblütiger 
Wirklichkeitskraft zu erfüllen, daß ſie jedem als ſcharfumriſſene Indi— 
viduen vor der Seele ſtehen. Aber Max und Thekla? Es iſt eine 
Zeit lang Mode geweſen, dieſe Geſtalten wie ſchablonenhafte Schatten 
zu betrachten: die realiſtiſche Lebenswahrheit wohnt beiden inne — ihr 
Schickſal könnte uns ſonſt nicht an das Herz greifen. So iſt 
Millet nicht Naturaliſt, ſondern Realiſt: mit ſo unbarmherziger 
Lebenswahrheit er ſeine Bauern ausſtattet, wenn ſie beten, Aehren 
leſen, das Feld bearbeiten, er begnügt ſich nicht damit, ſondern 
er läßt aus der Landſchaft eine Stimmung über das Ganze ſtrömen, 
die gerade durch ihren Gegenſatz zu der Härte des irdiſchen Lebens einen 
Hauch des Friedens und der Verſöhnung in dieſe hereinbringt. Bei 
ſeinem kürzlich jo berühmt gewordenen L' Angelus zeigt ſich dieſes 
Zuſammenſtimmen zweier Clemente, dieſes beherrſchende Durchbrechen 
einer Stimmung mit hervorragender Kraft. Von Bretou ſei hier 
an ſeine berühmte Lerche erinnert. Das in der erſten Frühe 
des Tages über das Feld gehende Mädchen iſt wahrlich keine ideale 
Schönheit: es atmet in jedem Zuge den Charakter der Lebenswahrheit. 
Auch der aufgeſperrte Mund, der uns ihren Geſang andeuten ſoll, iſt 
keineswegs ſchön im Sinne des Idealismus, aber das Aufſchauen zu 
der jid) aufſchwingenden Lerche, die mit dem Zwange natürlichſter Poeſie 
wie ſelbſtverſtändlich ſich aufdrängende Uebertragung dieſer Vorſtellung 
auf das fröhlich ſingende Mädchen ſelbſt, der Zauber der Morgen— 
ſtimmung in Licht und Luft, dies Alles führt uns weit über das Zu— 
fällige und Alltägliche hinaus und teilt uns ſelbſt eine lerchenheitere 
Stimmung mit. So verbinden ſich auch hier zu einheitlicher Wirkung 
Realismus und Idealismus. 

Und ſo üt es mit jeder echten Kunſtgeſtaltung: ihr stolide Gehalt 
feſſelt uns an das der Phantaſie des Künſtlers entſprungene Individuum wie 
an ein Weſen das leibt und lebt; ihr idealiſtiſcher Gehalt läßt uns ihre ſym— 
boliſche Bedeutung über das Individuum hinaus empfinden, zeigt uns ihren 
Wert für bie Menſchheit, für das Weltganze: er ijt es, der ſolche Ge— 
ſtalten in unveränderter Schöne lebendig erhält, die um ihrer Wirt- 


lichkeitserſcheinung willen uns längſt gleichgiltig geworden wären: was 
wäre ſonſt uns Hekuba? So ſind Realismus und Idealismus that— 
ſäͤchlich keine Gegenſätze: ſie gehören vielmehr aufs engſte zuſammen und 
verfolgen dasſelbe Ziel. So konnten Dürer und Raffael ſich ver— 
ſtehen und ſich ſchätzen, ſo konnten Schiller und Goethe gleich— 
ſtrebende Freunde werden — ob die eine Ausdrucksweiſe mehr vorwaltet 
als die andere, ändert an dem Gehalt und dem Ziele nichts. Der 
Gegenſatz der beiden aber iſt der Naturalismus, der, wo er iſt, 
was er ſein will, armſelig und langweilig iſt, der, wo er mehr ſein 
will, Ziele mit hereinziehen muß, die ihn zum Mißbrauch der Kunſt 
führen: wird ihm dieſe Maske weggenommen, ſo zeigt er im beſten 
Falle den nackten Stoffwechſel, den geſchminkten Leichnam, der ein Leben 
heucheln möchte, das er nicht hat. Die nicht nur formale Kunſt weiß 
aber, daß ihren Werken die Wirklichkeit des organiſchen Lebens abgehen 
muß: ſie ijt nur Bild. Mit Entſchiedenheit nimmt fie dieſen Stand- 
punkt ein und erſtrebt nichts, was ſie nicht erreichen kann. Dafür aber 
eröffnet ſie von dieſem Standpunkte der gern eingeſtandenen Bildlichkeit 
aus eine neue Welt, die ſich äußerlich aufbaut aus den Elementen der 
gegebenen Erſcheinungswelt, bie aber innerlich einen Weiterbau ermöglicht, 


wie er ohne ein tief empfindendes Subjekt niemals denkbar wäre. Sein 


ſeeliſches Empfinden, ſein geiſtiges Leben wird der Keim, der ebenſo 
naturgemäß ſich auswächſt wie der körperliche Keim, der aber, ein echter 
Homunkulus, zu ſeiner Exiſtenz eines körperlichen Trägers bedarf unb 
dieſen der organiſchen Welt entnimmt: was dieſer durch die Feſſelung 
oder das Abſterben ſeines urſprünglichen Organismus an natürlichem 
Leben verliert, gewinnt er hundertfach durch die Entfaltung, die er dem jee- 
liſchen und dem geiſtigen Leben und Wachſen des Einzelweſens bietet. 
Auch ein jo Geſchaffenes ijt Natur: der Naturalismus aber ertötet das 
Einzelweſen mit ſeiner Seele, ſeinem Geiſte und muß es, denn ihm iſt 
nur, wenn das Subjekt mit ſeinem Einfluß beſeitigt wird, Natur Natur. 


S. 6, Z. 14 v. u. muß es ſtatt „Veränderung“ heißen: Verwunderung. 


Stimmen über 


„Johann Elias Schlegel“ 


von Eugen Wolff: 


Wolff ſelbſt bezeichnet ſeine Mono⸗ 
graphie als Vorläufer einer ausführ⸗ 
licheren Arbeit über Gottſched und ſeine 
Zeit. Im Gegenſatze zu Braitmaier hält 
aber auch er an den Hauptergebniſſen 
von Danzels Forſchung feſt. Allein er 
ſucht überall der Perſönlichkeit und ihrer 
Eigenart näher zu treten als Danzel es 
gethan. Gegenüber der Geſchichtsſchrei⸗ 
bung, welche die Entwickelung beſtimmter 
Ideen in den Vordergrund ſtellt, will 
Wolff die Erſcheinungen mehr aus dem 
Gegenſatze der Perſonen ableiten. Und 


in den Schranken, in denen Wolff in 
vorliegender Arbeit ſeine Auffaſſung 
durchführt, wird man ihm wohl zu⸗ 
ſtimmen können. Auf dem Zuſammen⸗ 
treffen und Zuſammenwirken perſönlicher 


Eigenart mit der Zeitſtrömung, des Zu⸗ 
fälligen mit dem Naturnotwendigen be⸗ 
ruht ja nicht bloß in der Kunſt alle 
Entwickelung. Schlegels Bildungsgang 
iſt von Wolff nun in trefflichſter Weiſe 
zur Anſchauung gebracht. Die in der 
Familie erbliche Neigung zur Litteratur, 


wie ſie dann in einer jüngeren Genera⸗ 


tion nochmals zwei Brüder Schlegel be⸗ 
herrſcht, die Stellung Schlegels zur 
großen Litteraturfehde, ſeine Vermitt⸗ 
lungsverſuche zwiſchen griechiſchem und 
franzöſiſchem Drama, das alles iſt in 
entſchiedener Weiſe ausgeführt oder an⸗ 
gedeutet. Wenn Braitmaier die Schweizer 
überſchätzt, ſo bringt ihnen Wolff vielleicht 
zu wenig Teilnahme entgegen. Wie 
Schlegel überall Leſſing die Wege bahnt, 
iſt völlig anſchaulich geworden. Daß 
Schlegel ſchon bei Abfaſſung des „Her⸗ 
mann“, für ſpäter iſt es zweifellos, eine 
nationale Richtung gegenüber dem fran⸗ 
zöſiſchen Drama einſchlagen wollte, iſt 
mir nicht ſo ganz überzeugend nachge⸗ 
wieſen. Dagegen erweckt die Zergliede— 
rung des „Canut“ hohes Intereſſe. 
Der Nachweis, wie früh die Stimmung 
der Sturm- und Drangperiode begonnen, 


iſt von Wolff hier geführt. Im Weſent⸗ 

lichen wird Schlegel, ſo wie Wolff ihn 

dargeſtellt hat, künftig in der Litteratur⸗ 

geſchichte erſcheinen. 

Prof. Dr. Mar Koch in der Zeitſchrift für 
vergleichende Litteraturgeſchichte. 


Enthält eine liebevolle und gewandte 
Darſtellung des geſammten Lebens und 
Wirkens Schlegels und fördert nament⸗ 
lich unſere Kenntnis ſeiner rein dichter⸗ 
iſchen Leiſtungen mannigfach. 

Prof. Dr. Franz Muncker in der Deutſchen 
National⸗Litteratur, Band 44. 


Johann Elias Schlegel erfährt ein 


genaueres Verſtändnis gleichzeitig durch 


die Sammlung ſeiner äſthetiſchen und 
dramaturgiſchen Schriften von Johann 
von Antoniewiez und das vorliegende 
Werk über ihn. Zwar iſt der hand⸗ 
ſchriftliche litterariſche Nachlaß des 
Mannes verſchollen, doch bringt die 
vorliegende Arbeit auch in dieſer Rück⸗ 
ſicht manche Bereicherung unſerer Kennt⸗ 
nis. Entſprechend der Rolle, welche 
Schlegel in dem äſthetiſchen Streit 
zwiſchen Gottſched und den Schweizern 
geſpielt, giebt Wolff ſchätzbare Beiträge 
A Geſchichte unſerer Aeſthetik. 

of. Dr. W. Dilthey im Archiv f. Geſch. 

d. Philoſophie. 


Das Buch wird auch neben der aus⸗ 
gezeichneten Würdigung der Bedeutung 
Schlegels für unſere Litteratur in der 
Ausgabe der Litteraturdenkmale ſeinen 
Wert behalten, da es ein in höchſt an⸗ 
ziehender Weiſe Wirken und Leben des 
Schriftſtellers zuſammenfaſſendes, abge⸗ 
rundetes Bild giebt. 

Seemanns Litterar. Jahresbericht 1889, 


Le travail de M. Eugéne Wolff 
sur Jean-Elie Schlegel est louable et 
témoigne des recherches étendues. 

A. Chuquet in der Revue Critique. 


Stimmen der prejje über die 


„Deutſchen 


für 
nationales Leben 


herausgegeben von 


Für beide Unternehmen ſind die beſten 
Kräfte auf dem jedesmal in Betracht 


kommenden Gebiete ohne Rückſicht auf | 
| 
| 


den Parteiſtand, gewonnen worden und 
wünſchen wir denſelben eine gute Auf⸗ 
nahme bei dem denkenden Publikum und 
ein gedeihliches Fortkommen. 

Leipziger Korreſpondenzblatt. 


Das vorliegende Heft eröffnet ein 
neues litterariſches Unternehmen im 
Dienſte der Reformideen, die unſer Volk 
bewegen. So groß ſchon die Flut der⸗ 
artiger Schriften iſt, ſo dankbar müſſen 
wir doch jedes neue Vornehmen begrüßen, 
welches mit Nachdruck an die noch un⸗ 
gelöſten Probleme unſeres Volkslebens 
herantritt. Die drei Verfaſſer des erſten 
Heftes (Dr. v. Kalckſtein, Minna 
Cauer und Prof. A. Eulenburg) 
ſind beſtrebt, die nationale und 
humaniſtiſche Erziehung zu vereinen 
und kommen damit dem Wunſche vieler 
nach, welche auch in der Erziehung den gold⸗ 
nen Mittelweg einzuſchlagen gedenken, in⸗ 
dem ſie weder des Segens des Altertumes 
entraten, noch ſich den durch den kulturellen 
Fortſchritt unſeres Volkes gebotenen Re⸗ 
formen verſchließen. Die Namen, 
denen wir bei ſpäteren Heften als Autoren 
begegnen werden, bürgen für die Lebens⸗ 
fähigkeit des Unternehmens, dem wir nach 
Kenntnisnahme des erſten Heftes von 
Herzen Glück wünſchen können. 

Litteraturblatt der Deutſchen Lehrer: 
Zeitung. 


Die Weite des Geſichtskreiſes und der 
verſöhnliche Standpunkt, durch welche 
ſich vorliegende Broſchüre von anderen 
Schriften zur Schulreform vortheilhaft 
abheben, haben uns beſonders wohlgethan. 
Deutſcher Reichs⸗ u. Preuß. Staats⸗Anz. 


Es iſt vom Standpunkte unſeres 
Blattes aus als beſonders ver⸗ 
dienſtlich anzuerkennen, daß in dieſen 
Schriften auch die Frauen und ihre In⸗ 
tereſſen in gleicher Weiſe berückſichtigt 
werden. Das Haus, die Knaben⸗ und 
Mädchenſchule, ſowie die Univerſität und 
zwar vom Standpunkte des Mannes 


Schriften“ 

für 
Literatur und Runit 
Eugen Wolff. 


und der Frau, des Pädagogen wie des 
Arztes kommen hier zur Sprache. So 
ſei das Werk auch unſeren Leſerinnen 
zur Prüfung und zur 9 
Neue Bahnen, Organ des g. Dtſch. 
Frauenvereins. 

Die Volks⸗Unterhaltungs⸗ 
abende haben ſich nach Berlin Bahn 
gebrochen! Die Anregung, auch hier einen 
Verſuch mit den Volks⸗Abenden zu machen, 
gab Herr Dr. Eugen Wolff⸗Kiel in den 
von ihm herausgegebenen „Deutſchen 


Schriften für nationales Leben“ (Heft 2: 


„Zur Verſöhnung des Beſitzes 


| und der Arbeit“). Die Deutſche Akade⸗ 


miſche Vereinigung nahm den Gedanken 
auf und zog andere Vereine, u. a. auch 
den Vorſtand der Geſellſchaft für Ver⸗ 
breitung von Volksbildung mit hinzu. 
Bildungsverein, herausgegeben von der Geſell⸗ 
ſchaft für Verbreitung von Volksbildung und 
„Nordweſt“, herausgegeben von A. Lammers. 


* 

Das zweite Heft betitelt fi Zur 
Verſöhnung des Beſitzes und der 
Arbeit, d. h. zur Ueberwindung der 
Socialdemokratie. Beigetragen haben 
Carl Walcker und der bekannte Abge⸗ 
ordnete E. von Schenckendorff. Der 
erſtere giebt recht gute, doch ziemlich 
loſe unter ſich verbundene Gedanken. 
E. von Schenckendorff ſpricht ſehr an⸗ 


| regenb über den Werth des erziehlichen 
Handarbeits⸗Unterrichtes. Der entwickelte 
Thätigkeitstrieb wirke körper⸗, geiſtes⸗ 


und charakterbildend. Namentlich bei der 


Erziehung der ländlichen Jugend bümme 


dieſe Entwicklung den Strom der Wan⸗ 
derluſtigkeit ein und befördere die Seß⸗ 
haftigkeit. Im dritten Heft derſelben 
Reihe erörtert Karl Pröll die Frage: 
Sind die Reichs deutſchen be⸗ 
rechtigt und verpflichtet, das 
Deutſchthum im Auslande zu 
ſtützen? Natürlich bejaht er die Frage, 
denn der Starke habe überall die Pflicht 
die Schwachen zu heben und zu kräftigen, 
aber ein praktiſches Ergebnis ſieht er 
vorläufig nur für die Beſtrebungen des 
deutſchen Schulvereins, der im befreun⸗ 


deten Defterreih die beutjde Natio⸗ 
nalität gegen die Zwingherrſchaft fremder 
Nationalitäten zu ſchützen ſucht. „Die 
hohe Politik muß ihre eigenen Bahnen 
ziehn, und wir wollen ihre Kreiſe keines⸗ 
wegs ſtören, aber die allgemeine Schutz⸗ 
pflicht für gefahrumſtürmte Deutſche ſoll 
begriffen und die echte Nationstreue jeber- 
zeit bewährt werden“. Brav gedacht 
und geſprochen! 

Dir. H. Keck im Kieler Tageblatt. 

Verfaſſer des Heftes: Sardou, 
Ibſen und die Zukunft des deut⸗ 
ſchen Dramas iſt der Heraus⸗ 
geber ſelbſt. Er prüft mit Objektivität 
die beiden Dramatiker, welche jetzt die 
tonangebenden Mächte am deutſchen 


zähler auszeichnet, Einiges mitgetheilt, 
das unſer wärmſtes Intereſſe in Anſpruch 
nimmt und geeignet iſt, die wenigen 
Daten, die wir von ſeinem Leben beſitzen, 
in etwas zu ergänzen. 
Beilage 5. Allgemeinen Ztg. 

(Den „Lebenserinnerungen“ von Klaus Groth 
widmeten beſondre Artikel: Beilage z. Allgem. 
Ztg., Gegenwart, Berliner Tageblatt, Hamburgiſcher 
Correſpondent, Weſer⸗Ztg., Kieler Zig. u. a.) 


In demſelben Verlage werden von 
Eugen Wolff herausgegeben: Deutſche 
Schriften für Litteratur und 


Kunſt. Von der erſten Reihe der⸗ 


Theater ſind, und zeigt, daß ſie von der 
rechten Kunſt abführen. Die modernen 
Dramen von Wildenbruch, Voß, Suder⸗ 


mann und Hauptmann werden nicht 

minder aufmerkſam gewogen und zu 

leicht befunden. Allg. Moden⸗ Ztg. 
* 


Wir fallen ihm in der Hauptſache 
bei, in der Ueberzeugung, daß die letzte 
und tieſſte Quelle realifiſcher Dichtung 


in Shakeſpeare zu finden ſei, aus dem 


ſie Goethe und Kleiſt, Hebbel und Lud⸗ 


mig geſchöpft haben. Insbeſondere g⸗ 


lungen erſcheint der Hinweis, wie die 
naturaliſtiſche Dramatik der Gegenwart 
das ſpecifiſch tragiſche Element, welches 
doch bie höchſte Steigerung des Drama⸗ 


ſelben liegt uns das dritte Heft vor, das 
den Einfluß des Zeitungsweſens 
auf Litteratur und Leben behan⸗ 
delt. Der Herausgeber hat den eigen⸗ 
artigen Einfall gehabt, verſchiedene be- 
kannte und unbekannte Männer um ihre 
Meinung in dieſer Frage anzugehen, 
und ſo iſt denn ein höchſt intereſſantes 
Heft entſtanden. Mitgewirkt haben dar⸗ 
an H. Bulthaupt, F. Dernburg, Kl. 
Groth, A. Hänel, E. v. Hartmann, M. 
Kretzer, O. v. Leixner, F. Mauthner, 
K. Pröll, R. Schmidt⸗Cabanis, Schön⸗ 
bach, A. Seidl, K. Telmann, J. Trojan, 
V. Valentin, K. Walcker, K. Werner, 
R. M. Werner, E. v. Wildenbruch und E. 
Wolff. Launig, doch treffend findet ſich 


mit ſeiner Aufgabe J. Trojan, der 


tiſchen darſtellt, in Folge einer undra⸗ 


matiſchen Alltäglichkeitsſchilderung einge⸗ 
büßt und durch unklare, nicht abſchließende 


Ausgänge der Handlung erſetzt hat. 


Dr. O. Harnac in den Preuß. Jahrbüchern. 

„Lebenserinnerungen“ v. Klaus 
Groth. Ein prächtig ausgeſtattetes Buch 
iſt erſchienen, das allen Verehrern ihres 


Herausgeber des Kladderadatſch ab. 
Geiſtvoll ſind auch die Betrachtungen O. 
v. Leixners und E. von Wildenbruchs. 
„Ein Hauptſchaden“, ſagt jener, iſt die 
Verbindung von Preſſe und Kapital. 
Unter dieſen Umſtänden kann die Tages⸗ 
preſſe im ganzen nicht als Lehrerin des 


Volkes, nicht als deſſen geiſtige Führerin 
dienen; fie ift meiſt Verführerin“. Das 


ſchleswig⸗holſteiniſchen Dichters hochwill⸗ 
t jein wird. Wer des Dichters | 
udin DEAL v being litterariſche Werke zu ſprechen? Der 
wahrhaft Gebildete, der Gereifte, der 
Denkende. Und wer ſpricht in Wirk⸗ 


Quickborn kennt, der weiß auch über 
ſeine Jugend Beſcheid. Wie ſich ſeine 
Entwickelung vollzog, darüber giebt das 


Buch überraſchende Aufſchlüſſe. Es will 


in ſeiner friſchen Urſprünglichkeit, die 
ſich gleichmäßig an Herz und Geiſt der 
Leſer wendet, ſelbſt geleſen und gewürdigt 
ſein. Ohne Zweifel wird es als will⸗ 
kommenes Feſtgeſchenk auf zahlreichen 
deutſchen Weihnachtstiſchen erſcheinen. 
Nord⸗Oſtſee⸗Zig. 


* 
Er hat uns in ber gemüthtiefen, 
liebenswürdigen Weiſe, die ihn als Erz 


ſind recht düſtere, doch in der Sache be⸗ 
gründete Betrachtungen. Nicht weniger 
ſcharf urtheilt Wildenbruch. „Wer iſt 
der Sache nach berufen“, ſagt er, „über 


lichkeit darüber? Jeder, der ſoviel leſen 
und ſchreiben gelernt hat, daß er im 
Stande iſt, einer Zeitung einen noth⸗ 
dürftig zuſammenhängenden Aufſatz ein⸗ 
zuſenden“. Das ſind bittere Wahr⸗ 
heiten. Ihnen gegenüber urtheilen an⸗ 
dere milder. Aber man leſe das hübſche 
Heft, um ſelbſt zu einer Meinung zu 
gelangen. 
Dir. H. Keck im Kieler Tageblatt. 


